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INTRODUCCIÓN. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En la actualidad si atendemos a estudios realizados sobre lo que da de sí la 
palabra artística REALISMO, y considerando naturalmente que nos 
encontramos a principios del siglo XXI, gran parte de los juicios críticos 
tienden a minimizar continuamente la presencia poderosa y constante de la 
pintura realista, como opción de vanguardia. Si bien es cierto que ya 
durante el siglo pasado se ha dado salida a nuevos lenguajes artísticos 
derivados, lógicamente, a partir de las múltiples influencias establecidas por 
la modernidad,  y las nuevas tecnologías visuales, el realismo pictórico 
americano se ha ido renovando y modernizando a la vez que se entraba 
en un tiempo nuevo.  
 
En este sentido hay que tener muy en cuenta, en contra de lo que se ha 
venido creyendo hasta ahora, que el realismo ha permanecido siempre en la 
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pintura norteamericana a lo largo del siglo XX. Los estudios realizados 
sobre lo que genéricamente llamamos Realismo Americano –aunque nos 
referimos concretamente al del siglo XX –responde por lo común a un tipo 
de figuración realista que poco tiene que ver con lo que se conoce como La 
Gran Pintura. En este sentido hay que tener en cuenta la propia trayectoria 
creativa e individual de los artistas, y el hecho de que el realismo 
americano haya ido desempeñando un papel variado y cambiante a lo 
largo de todo el siglo pasado.  
 
Partiendo del reconocimiento de esa multiplicidad, hemos pretendido poner 
un granito de arena al proponer un análisis detallado y particularizado de un 
tipo de realismo americano de mediados del siglo XX, generalmente muy 
poco conocido fuera de sus propias fronteras, donde se descubren las 
conexiones inminentes entre el pensamiento realista americano y el 
pensamiento realista español.  
 
Apoyándose en su afinidad y dependencia de una larga tradición que pasa 
naturalmente por los Grandes Genios de la Pintura, el contenido de nuestra 
investigación se centra, en conocer y precisamente no ignorar, un tipo de 
realismo americano renovador y moderno que figura dignamente y 
objetivamente como antecedente del realismo español. 
 
Es indudablemente cierto que en el curso de la historia, y a lo largo de los 
siglos, ha existido siempre un tipo de realismo que, en parte, y 
naturalmente con ciertos matices diferenciales, ha podido transmitirse 
libremente al realismo que actualmente conocemos y que tratamos de 
contemplar en esta Tesis Doctoral. Solo debieran existir diferencias en 
cuanto a la realidad de la propia época que debía ser representada, así como 
algunas diferencias cromáticas formales; no es lo mismo “la realidad 
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pintada por Diego Velázquez a la realidad pintada por John S. Sargent o la 
pintada por Andrew Wyeth”. 
 
Esto se une naturalmente a la correspondiente intuición y sensibilidad del 
propio pintor, que ha originado fundamentalmente a que este realismo se 
haya ido renovando. 
 
Las diferencias en este realismo del siglo pasado, dentro de los diferentes 
conceptos que se manejan, consisten básicamente en el carácter o ideología 
del propio pintor contemporáneo, en su propia sensibilidad y en el lugar 
donde se desarrolla. 
 
Pensamos que no debería presentarse a un solo artista, y en todo caso, 
deberíamos nombrar a aquel cuyas técnicas y sentimientos sean 
reconocibles y comprensibles en cuanto al contenido de nuestra 
investigación, porque la comprensión del arte, en nuestra opinión, es lo más 
importante.  
 
El realismo fue y es por tanto, la única realidad variable dentro de la que 
cambian los propios temas a representar; los colores y las formas pueden 
adaptarse a la época, la cual refleja la sensibilidad del propio artista, sus 
ilusiones, sus sueños, sus técnicas de trabajo y otros muchos elementos. Los 
temas de las obras de los diferentes artistas, estudiados en esta 
investigación, no son muy difíciles de definir y de comprender. En principio 
puede que se establezcan más puntos de contacto en cuanto al tema que en 
la forma, puesto que esta última, y repetimos, solo en principio,  es diferente 
en cada artista. 
 
Sin embargo observaremos como en su esencia, este realismo posee 
grandes acentos de colectividad respecto a la creatividad a partir de un 
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realismo nunca óptico o superficial, con unas acusadas constantes de 
atención respecto al sujeto contemplado y al reflexivo procedimiento 
obtenido por los medios más dispares, dando lugar a una técnica que va a 
servir de lecho a unas aproximaciones de la realidad contemplada a partir 
del mundo circundante de cada artista, independientemente de las 
preocupaciones de cada individuo; ofreciendo a partir de un misterio en los 
procedimientos, la emoción transmitida desde algo que, antes de 
“contagiar” al espectador, fue sentido por el artista en lo más hondo de su 
“alma”.  
 
El resultado de este análisis parte en primer lugar y a través de contextos 
históricos, artísticos y críticos, desde el momento en que la pintura 
americana da un giro realista, argumentando que la propia sensibilidad y 
concepto del pintor americano se transforma, renovándose a partir de las 
diversas influencias descubiertas en el mundo de los conocedores de la 
Gran Pintura.  
 
A través precisamente de esta conexión y vínculo común, y concreto, se 
conocerá la propia esencia de su realismo, el propio pensamiento del 
pintor americano contemporáneo, y su desarrollo con su propia modernidad, 
que establecen las semejanzas y conexiones con el pintor español, y que a su 
vez configuran el perfil concreto e integro de un particular realismo que 
lejos de separarles les une y les identifica. 
 
Esta nueva actitud en el pensamiento realista americano por crear un 
realismo singular y sorprendente, y el ineludible compromiso con la 
contemporaneidad, y su propia historia, constituyen el andamiaje perfecto a 
un servidor para elaborar y relacionar un panorama completo y esclarecedor 
del contenido de este particular realismo y sus profundos efectos en la 
pintura realista española de mediados del siglo XX. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
CAPÍTULO I 
 
 
EL DESCUBRIMIENTO DE LOS GRANDES MAESTROS 
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I   EL DESCUBRIMIENTO DE LOS GRANDES MAESTROS. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Si nos detenemos durante un momento en el titulo de nuestra investigación 
“El Realismo Americano como antecedente del Realismo Español”, necesita 
ciertamente de una explicación previa.  
 
Es importante apuntar que el hecho de que Estados Unidos sea el Nuevo 
Mundo, lugar de los descubrimientos científicos y de las nuevas tecnologías, 
halla podido generar quizás, una sensibilidad más fría y distante dentro del 
particular mundo artístico americano. 
 
España, en contrapartida, pertenece al Viejo Continente, (Europa), lugar de 
tradiciones, espacio histórico y, por tanto, generador de una sensibilidad 
más personal y tradicional, como consecuencias de todas las experiencias 
vividas. 
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No resulta fácil abordar una gran selección de nombres y obras que no 
tienen en su haber ni un manifiesto ni una declaración de intenciones 
estéticas, pero que si que conciben la realidad a representar de una manera 
que en su más profunda y pura esencia coinciden irremediablemente, bajo 
los mismos cánones de representación y donde el punto de partida es contar 
la “verdad” de lo percibido, entendida ésta como algo mucho más profundo 
que la mera representación de la realidad.  
 
En este contexto aparece a finales del siglo XIX, una serie de artistas 
americanos concretos que “rompen” con la tradición anterior más 
inmediata1, más fría y elemental, para ir evolucionando artísticamente de 
una manera distinta a la del resto de sus colegas americanos y desarrollando 
una manera nueva e independiente de trabajar sobre la realidad. 
 
Esta ruptura, entendida como aportación de nuevos valores durante la 
ejecución de la obra pictórica y concebir la pintura como proceso y 
elaboración de la misma, supone un  cambio en la mentalidad del pintor 
americano, tras su estancia obligada en Europa, el Viejo Continente, y más 
concretamente en España, desarrollando una identidad y personalidad 
propia. 
 
Esta nueva mentalidad, abriéndose a nuevos caminos y nuevas vías, 
desarrollará lo que más tarde desembocaría en un tipo de realismo 
americano muy particular que actualmente conocemos, y que tiene por tanto 
                                                 
1 Los artistas y el público de Estados Unidos, habían empezado ya a rechazar la pintura 
nacionalista de mediados de siglo -que por aquel entonces se mostraba con un estilo 
provinciano poco aceptado por los nuevos tiempos -y se habían decantado por los últimos 
estilos del arte europeo. Los norteamericanos deseaban equiparar su arte con el del resto 
del mundo. Cabe destacar el pensamiento del crítico e historiador S.G.W.Benjamin sobre 
los cambios espectaculares que se estaban produciendo por la época. Véase en 
S.G.W.Benjamin. Art in America: A cristal and Historical Schtch Nueva York, Harper 
and BROS, 1880. 
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su referencia más “natural”, en sus antecesores artistas americanos del 
XIX, siendo estos a su vez, profundos admiradores de los maestros 
españoles, teniendo su origen y procedencia en lo más profundo de la 
tradición española. 
 
Es verdad que todo tiene su antecedente, pero también es cierto, que en 
algunas ocasiones, estos antecedentes han venido de muy diversas 
procedencias.  
 
Y es precisamente por esa razón, por la que nuestra investigación se centra, 
precisamente en aquellos pintores realistas que fueron innovadores, y 
creadores de nuevas vías de expresión, modernos de su tiempo, preocupados 
por un REALISMO con otro contenido: una “esencia” y un 
“trasfondo”común, que les une y les identifica. 
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I. 1   EL NACIMIENTO DE UNA NUEVA REPRESENTACIÓN EN 
EL SIGLO XIX HACIA UNA FIGURACIÓN NUEVA, 
SUBJETIVA Y MÚLTIPLE. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Si queremos encontrar el antecedente más natural y a su vez por excelencia, 
nos debemos remontar a un realismo nacido en el siglo XIX, que ya 
mostraba tintes de lo que luego seria un particular realismo americano 
contemporáneo de mediados del siglo XX.  
 
Para estos pintores americanos del XIX, -entre los que destacamos algunos  
como Whistler (Fig 1), Homer, Eakins, Chase, o Sargent (Fig 2) -, los 
grandes maestros fueron objetos de abundantes y numerosísimas 
reflexiones, que dieron como resultado, un poso de madurez y 
sensibilidad, lo suficientemente sólido como para llevar a cabo, después, 
una total renovación de su significado. Es por tanto fundamental y necesario 
conocer el origen de ese cambio de mentalidad y cómo fueron desarrollando 
su arte, irrumpiendo de manera decisiva en el mundo del arte. 
 16
Un nuevo pensamiento. 
 
Ese cambio viene originado precisamente por la necesidad de los propios 
artistas americanos de contemplar, y a su vez admirar, a los grandes 
maestros de la pintura, entre los que destacan, naturalmente los pintores 
españoles, por tradición e historia. 
 
A partir de la constante reconsideración y redescubrimiento de estilos y 
artistas del pasado, y de su interés por el conocimiento profundo de la 
pintura de los grandes maestros, nace una nueva representación que sentará 
las bases a finales del siglo XIX, en un tipo de realismo subjetivo y 
múltiple. Esta nueva y particular  visión de la realidad, llena de sensibilidad 
y maestría indudable en el pintor americano, será de vital importancia para 
el desarrollo de su realismo  contemporáneo en el siglo XX. 
 
Como hemos comentado anteriormente, Estados Unidos poseía una visión 
del mundo muy diferente con respecto a los artistas del viejo continente, 
menos comprometida y siempre se mantuvieron al margen de su 
preocupación por crear su propio lenguaje. Es evidente por  tanto, que  
Norteamérica  desarrolló  su  propio  arte  con  mucha lentitud. 
 
Sin embargo con el paso de cada generación se fue modificando y alterando 
la relación, y sobre todo su visión con las obras de arte. 
 
Queremos decir con ello, que aunque las costumbres visuales se 
transformaron con la aparición de nuevas tendencias estéticas, unido al  no 
reconocimiento de unos  jóvenes artistas emergentes por unos maestros a los 
que acusaban de impedirles que hallaran su propia vía de expresión y su 
propio lenguaje, no impidieron la consagración de una generación de 
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extraordinarios artistas cuyo pensamiento universal y común, aglutinando a 
toda esa generación, fue: El Descubrimiento de los maestros antiguos.  
 
A estos extraordinarios artistas les apasionaba una figuración humana 
llevada a un tipo de realismo que podríamos llamar naturalismo, y en 
muchas ocasiones rozando el impresionismo, donde los retratos realizados 
mantenían en todo momento la  fidelidad de sus modelos, y donde el paisaje 
pintado se inspiraba en la moda impresionista del momento pero convertido 
en un lenguaje personal e interpretado, siendo su vez universal,  una mirada 
profunda y próxima capaz de captar los detalles más íntimos y  
fundamentales. 
 
   
FIG. 1. J. Mc. WHISTLER. “PORTRAIT THE ARTIST’S MOTHER” (1871) (Detalle) 
165.2 x 144.3 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
No podemos olvidar que fueron considerados, por otra parte, pintores de su 
tiempo, plenamente modernos, no solo por ser dueños de una técnica 
depuradísima, o por que esa realidad era objeto de un análisis minucioso y 
muy pensado, sino por conseguir en sus representaciones e imágenes 
pintadas, una expresividad artística conmovedora y vital. Estos pintores, que 
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realizaban un tipo de realismo, como ya hemos dicho anteriormente muy 
particular y moderno, tienen también en su más profundo origen tintes 
impresionistas. 
 
Por tanto, estos pintores no fueron impresionistas puros propiamente dicho, 
pero si que practicaron dentro de su particular personalidad una visión muy 
singular, una “pintura de la luz”.  
 
Un realismo “derivado”. 
 
Si tenemos en cuenta que los impresionistas fueron un grupo que expusieron 
juntos, se manifestaron por escrito y lo hicieron en nombre suyo numerosos 
escritores que compartían sus mismas posiciones, no se pude decir lo mismo 
de estos otros pintores realistas naturalistas, tanto americanos como 
españoles.  
 
Aunque es cierto que tuvieron amigos en común y durante unos años 
estuvieron influenciados entre sí por su pintura, la verdad es que en 
definitiva, esa mayor o menor proximidad al impresionismo, no fue en 
ningún caso un factor decisivo para ninguno de ellos,  ya que lo 
verdaderamente decisivo fue precisamente optar por un camino bien 
diferente al del movimiento. 
 
Estos pintores compartían con el impresionismo muchas cosas, como por 
ejemplo el compromiso por “atrapar” esa luz, siempre presente, y tan 
particular, o la práctica de una pintura al aire libre, una pintura de “paisaje”. 
Continuando su actividad todavía en tiempo moderno, estos pintores 
representaron más vigorosamente la profunda sugestión de las fuerzas 
naturales, indescifrables e inminentes. Sugestión que recorre como una ola 
continúa en la experiencia narrativa y pictórica del pueblo americano. 
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FIG. 2. J. S. SARGENT. “NEAPOLITAN CHILDREN BATHING” (1879) 
26.8 x 41.1 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
 
Pero este realismo mantiene un sentimiento básico y sobre todo una 
fidelidad al concepto de aquellos cuadros más tradicionales, y por supuesto 
ligados a ciertos géneros pictóricos y pinturas de “tradición” como la pintura 
de género o la pintura de retrato. Por eso “insistimos” en esta apreciación 
tan importante, que conlleva a un punto de inflexión en los orígenes de la 
pintura realista americana, admirando más al gran pintor realista español 
Velázquez que al impresionista francés Monet.   
 
Es por tanto, indudablemente cierto, que hubo entorno al cambio de siglo y 
en las primeras décadas del S. XX un cierto gusto internacional, que se 
inclinaba por este tipo de pintura realista naturalista que habían ofrecido 
estos extraordinarios artistas.  
 
En cualquier caso, lo que sabemos de esa pintura es que no podemos hablar 
de una especie de impresionismo derivado. ¿De que se trata entonces? Si 
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contemplamos este tipo de realismo, se pone de manifiesto que se trata de 
otra corriente cultural mucho más amplia y profunda, cuya “esencia” en la 
observación directa de los pintores del pasado es la autentica protagonista de 
su pensamiento, que nace en la segunda mitad del S. XIX para difundirse y 
extenderse, dejando su sello aproximadamente en los años de cambio de 
siglo por todo el mundo industrializado de aquel momento. 
 
Este realismo “naturalismo” se caracterizaba precisamente en su visión más 
particular que ofrecían al espectador, del mundo que los rodeaba. Es decir, 
su propio mundo, o dicho de otra manera, uno de sus campos temáticos 
favoritos era precisamente la contemplación de la sociedad tradicional desde 
el punto de vista de la conciencia moderna; Conciencia moderna pero no 
vanguardismo. Porque el vanguardismo, asentado en el simbolismo, 
suponía una reacción contra el naturalismo, es decir, que las vanguardias de 
comienzos de siglo rechazaban cualquier visión muy cercana a la realidad y 
al que denominarían erróneamente mímesis.   
 
Pero era precisamente esta nueva visión, esta nueva manera de contemplar 
al referente, lo que más poderosamente incitaba la conciencia de que se 
estaba entrando en un tiempo nuevo, en un tiempo donde la realidad se 
presentaba para ser representada bajo una mirada más comprometida, 
personal y a su vez, próxima y conmovedora. 
 
Los vanguardistas creían no necesitar ningún tipo de estética realista para la 
representación de la realidad, precisamente porque ellos soñaban con un  
 
lugar fuera de la historia. Los naturalistas modernos sin embargo además de 
ser naturalistas eran también historicistas. Es decir, creían que no había 
modernidad consciente sino no había primero, consciencia histórica, 
 21
siendo crucial en el desarrollo del pensamiento en el realista americano y así 
acercarse a los grandes genios de la pintura. 
 
De hecho pintores realistas que vivieron el cambio de siglo, se sentían de 
algún modo, continuadores de la más pura tradición española y de otros 
pintores que habían trabajado en el pasado. Primero fueron Hals, 
Velázquez, a los que profesaban una gran admiración siendo ellos, sin 
dudad alguna, referencia y referente absoluto de su mundo artístico. Mucho 
más tarde ya en tiempo moderno, fueron otros artistas los que habían 
trabajado en una línea que podríamos clasificar como parecida: Coubert  
(Fig 3), Manet o Fortuny. A estos les siguieron pintores con sensibilidad y 
pensamiento parecido, todos ellos con su propia manera de “mirar” a su 
alrededor, y así sucesivamente hasta la actualidad, dejando tras de sí, un 
legado de nombres y obras únicas, pero a su vez, definitivamente modernas. 
 
Sin embargo, el objetivo de nuestra investigación, es tratar de centrarnos lo 
más posible, en como el realismo americano, siguiendo la tradición de los 
grandes maestros españoles, y naturalmente creando, a su vez, una 
identidad nacional propia, se convirtió durante la segunda mitad del siglo 
XX, en antecedente del realismo español. 
 
Una de las características de esa amplia oleada de realistas naturalistas fue 
su fuerza expansión geográfica independiente, por primera vez en la historia 
del estado  y  a  su  vez  pendientes  de  esa  instancia  social   nueva,  muy 
característica de la modernidad, que es el público, engranándose  en una 
sociedad de difusión universal.  
 
Cabe destacar el análisis que nos hace Nancy M. Mathews: 
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“El arte americano de finales del siglo XIX y comienzos del XX refleja los desafíos 
a los que se enfrentaba un país que aparecía en la escena mundial por primera vez. 
La nueva riqueza de EEUU permitía a artistas y coleccionistas dejar su impronta 
en el extranjero y proyectar una imagen verdaderamente cosmopolita. Al mismo 
tiempo la inmigración procedente de todos los confines de la tierra acababa 
definitivamente con la identidad del país como antigua colonia británica, haciendo 
que ciudades como Nueva York fueran las más internacionales del  mundo. El 
resultado fue una diversidad de estilos que iban desde la sofisticación del Viejo 
Mundo en los retratos de John Singer Sargent a los modernos estilo del 
impresionismo y del realismo urbano”2.  
 
Esta gran corriente naturalista cultivará sus propia y muy diferentes 
conciencias estilísticas, dotadas todas ellas como hemos dicho 
anteriormente,  de unos poderosos  acentos  de individualidad y  será como  
consecuencia de esto y en función de esa conciencia de estilo, acento 
individual incluido, como los pintores modernos se preocuparán por la 
historia del arte, por sus predecesores y visitarán los museos como nunca los 
artistas lo habían hecho hasta entonces.  
 
Los artistas más destacados, he insistimos en ello, desarrollaran su nuevo 
estilo personal, su “propio mundo”. Sin embargo, y como es natural, 
algunos grandes principios estilísticos serán compartidos.   
 
 
INTERES POR LA IMAGEN DEL TEMA.  
 
Anteriormente las imágenes debían presentar un tema específico concreto; 
es cierto que las figuras, casi todas ellas de tamaño natural, estaban 
interpretadas de forma muy realista, pero este realismo se veía atenuado por  
                                                 
2 MOWLL M, Nancy. Art in Usa: 300 años de innovación. Museo Guggenheim Bilbao, 12 
de octubre, 2007 -27 de abril, 2008.Ed. El Viso, pág 114. 
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las poses académicas así como también por el tema impuesto; después de 
todo la pintura histórica estaba basada en la temática. El interés de la 
imagen por tanto, no dependía de su mérito estético, ni tampoco de los 
logros conseguidos por el acto de la pintura en sí, es decir del pintor, sino 
que el interés de la imagen dependía más bien de la escena representada.  
 
Existe por tanto dentro de este pensamiento que estamos investigando, cuyo 
origen  aparece en el realismo de Courbet3, una clara evolución a lo que se 
ha dado en llamar “la desaparición del tema”, hacia un tipo de arte, de estilo,  
donde el tema4 ya no era la preocupación más intensa del artista y sí la 
búsqueda de la creencia de que la pintura, la buena pintura, la esencia 
(verdad) de la pintura había de sostenerse y debía sobrevivir por si misma, a 
través de sus propios mecanismos intrínsicos, donde el referente era solo 
un “pretexto” para desarrollar sus propios pensamientos  y sus propias 
reflexiones: 
 
“Hacia mediados del siglo XIX el valor otorgado a esa entidad tan sumamente  
controvertida que es la verdad, aumentó enormemente, y la palabra “sinceridad” 
se convirtió en grito de guerra realista. De hecho, aunque los realistas se 
abstuvieran de hacer comentarios morales en obras, su actitud global hacia el arte 
entrañaba un compromiso ético con los valores de la verdad, la honestidad y la 
                                                 
3 El realismo de Courbet era considerado socialmente incendiario, no precisamente por lo 
que decía ya que no contenía mensaje explicito alguno, sino precisamente por lo que no 
decía. Sus propias representaciones presentaban una total desidealización, insólitamente 
directas y prosaicas, de temas relacionados con las clases humildes de la propia época, 
totalmente carentes de encanto de la pequeña escala y del pintoresquismo protector, que 
había hecho de la pintura de genero de temas similares, algo aceptable. 
4 Para los realistas no existían temas artísticos o literarios previamente determinados. Una 
exigencia nueva de democracia en el arte, contemporánea de la demanda de democracia 
política y social, dio paso a todo un nuevo espacio temático hasta entonces ignorado o 
considerado carente de interés representativo, pictórico o literario. Para los realistas las 
situaciones y los objetos ordinarios de la vida cotidiana constituían un grado tan 
importante como lo eran héroes antiguos. Se consideraba por tanto, que cualquier tema 
reunía todos los requisitos para el artista avanzado, digno de ser estudiado, contemplado 
y elevarlo a categoría de obra de arte. Véase en NOCHLIN, Linda. El  Realismo. Ed 
Alianza Forma. 
 24
sinceridad. En su negativa a idealizar, elevar o embellecer de alguna manera sus 
temas, en su valiente entrega a la descripción y al análisis objetivo e imparcial, los 
realistas adoptaron una actitud moral. Nunca antes se habían afirmado tan 
vigorosamente las cualidades de veracidad y sinceridad como fundamento del 
logro artístico”.5 
 
 
 
 
FIG. 3. G. COURBET. “AN AFTERDINNER AT ORNANS” (1848-1849) 
257 x 195 cm. 
Óleo sobre tabla 
 
 
Esta pintura se basaba en dar a la superficie del cuadro otro tipo de 
tratamiento, otro tipo de mimo, en su esencia nada pulida, brillante o 
relamida, destacando  por su calidad en la ejecución. En este caso la 
superficie del cuadro se afirmaba como una superficie pintada y  elaborada 
en  su  materia.  No  sugería a la  imaginación  una  sustancia  preciosa,  ni 
tampoco una especie de esmalte o un objeto-joya que conseguía reforzar 
más aun la “ilusión” al camuflar las propiedades físicas del cuadro. 
 
                                                 
5  NOCHLIN, Linda. El  Realismo. Ed Alianza Forma, pág 30. 
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¿Cuál era entonces el resultado?  
 
Bien distinto. 
 
Tratándose de una pintura que “rompía” absolutamente con la doctrina 
académica, las formas que definían los objetos o las cosas, o esa realidad allí 
pintada, no eran precisamente convencionales y tampoco eran muy precisas; 
solo en momentos puntuales y concisos los contornos y las líneas definían 
correctamente las masas pintadas, y otras veces desaparecían a través de 
ellas, donde el modelado en ocasiones no existía, o no definía todos los 
volúmenes.  
 
Simplemente se dejaba en manos del espectador. 
 
El color no se utilizaba contenidamente para definir las figuras y los objetos, 
como se concebía en la doctrina académica, sino todo lo contrario, era 
utilizado como unión entre las figuras, los objetos y el fondo pintado, 
creando una especie de atmósfera vital y a su vez creando una pintura 
emocional y sentida. Es por tanto que existía una inquietante preocupación 
por mirar esa realidad que rodeaba al artista de manera muy particular, en 
cada lugar y en cada instante, existiendo así un verdadero estudio de la luz, 
del cambio que esta podía producir en los colores y en la incidencia de los 
reflejos, y valorar así cada parte o superficie, cada perfil, cada término,…de 
la obra. 
 
Sin embargo, en cuanto a la doctrina académica, podríamos definirla, a 
grandes rasgos, como una pintura plana, una pintura donde se eliminan las 
pruebas de las pinceladas, y se oculta lo más evidente: “a través de la 
materia de la pintura, buscamos esa realidad que nos rodea, que 
palpamos y sentimos a nuestro alrededor”. 
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Podríamos afirmar que esta falta de”pruebas” en las pinceladas, y lo que es 
más importante, esa falta de “materia”, originaba la misma sensación y la 
misma finalización en todas y cada una de las superficies del cuadro, siendo 
esta tratada de forma regular y relamida. Este pensamiento es 
completamente distinto a esta nueva forma de representación sobre la que 
estamos investigando, y que dejaban el testigo a sus continuadores en un 
realismo que no hacia otra cosa que indagar nuevas vías de 
experimentación, que permitían al artista entrever otros senderos en relación 
con la modernidad. 
 
 
CALIDAD ARTÍSTICA Y CALIDAD TÉCNICA. 
 
Existía una gran inquietud, en saber combinar la calidad artística y la 
calidad técnica. ¿Qué queremos decir con esto? No podemos olvidar, que no 
parecía existir otra manera mejor de comprobar la validez de un pintor, que 
comparar y valorar la mayor o menor destreza de éste al reproducir la 
realidad visual. Es aquí, donde se pone de manifiesto, no solo la gran 
destreza y enorme calidad técnica de los realistas naturalistas americanos, 
sino su grado de observación, de valoración y de su enorme calidad artística 
al concebir una pintura de manera distinta y convertirla en una auténtica 
obra de arte. 
 
Si nos detenemos un momento en esto que acabamos de decir, no cabe la 
menor duda, que nos encontramos ante pintores que poseían en ocasiones, 
tintes preciosistas, como criterio de valoración, a consecuencia de su alta 
calidad técnica. Es indudable la capacidad que tenían en reproducir, con 
increíble habilidad, detalles de esa realidad.  
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Pero también, las calidades de la superficie de la obra entran en 
combinación, creando con el manejo del color y de la pincelada, una cierta 
tensión a la vez que vibración. En lugares precisos como hemos dicho 
anteriormente, son los propios toques de “maestría” que definen al “pintor-
artista” y son, precisamente esos toques, los que sugieren el volumen, 
llenando de verismo y a su vez de misterio la pintura.  
 
LA MATERIALIDAD DE LAS CAPAS.  
 
Bajo un tipo de dibujo siempre conciso, y junto con el color, se 
aproximaban de forma muy efectiva, a las apariencias de las cosas. Sin 
embargo, la superposición de capas durante el proceso de ejecución, dejaban 
al descubierto los colores de las primeras capas que preparaban como fondo, 
y que en ocasiones no llegaban a desaparecer del todo, creando una “textura 
superficial” muy acentuada, y a su vez muy particular. 
 
Esta superposición de capas, da lugar a una acumulación y a su vez, a una 
rugosidad matérica, de inconfundible valor, como si el pintor hubiera 
descubierto un medio de asociar el tacto y la vista al mismo tiempo.  
 
Hablamos en definitiva de la “materialidad” en la obra de arte.  
 
Pero esa materialidad se concebía por un lado, en la presencia material del 
cuadro, de la pintura, acercándose a una modernidad mayor. Esta pintura 
tenia que ser pintura, es decir, el cuadro debía dar la sensación de tener 
“peso”, y por otro lado, evocaba la sustancia material de las cosas, o de los 
objetos. 
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LA TEXTURA. 
 
Es entonces cuando aparece otro elemento “esencial”: la “factura” del 
cuadro, de la pintura, haciéndose visible la textura inacabada, o más gestual, 
por definirla de alguna manera, y combinándose con la superficie acabada o 
pulida. La textura  inacabada, como hemos definido anteriormente, y el 
gusto que ella implicaba en estos artistas realistas americanos, no era nada 
nuevo, ya que se había ido generalizando desde el siglo XVIII, aunque 
reservados a obras privadas, que no eran otra cosa que estudios y bocetos de 
los propios artistas.  Naturalmente este tipo de obras no iban dirigidas 
específicamente al público en general, sino que eran obras que el propio 
artista retenía, y guardaba en su poder. 
 
Sin embargo la aparición de pintores con una “renovada” mentalidad, que 
aportaron cosas nuevas, como por ejemplo pintores de la talla Eakins o 
Sargent, y su particular sensibilidad, inspirada naturalmente, en la pintura de 
los grandes maestros españoles como Velázquez y Goya, consiguieron 
alternar las dos visiones al mismo tiempo, la pintura detallista y la textura 
inacabada. Esto implica un estilo de realismo particular, basado no en la fiel 
representación del proceso de visión, sino también en una interpretación de 
elementos circundantes, de color y de composición, que sentaron las bases 
de lo que luego seria el realismo americano contemporáneo. 
 
 
El Termino Realismo. 
 
No podemos olvidar que el término Realismo, entendido éste, como una 
actitud mental ante el referente percibido, se acuñó, artísticamente por 
primera vez, en 1850, tras la primera exposición del pintor francés, Gustave  
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Courbet, la cual  la abrió bajo el título Le réalisme.  
 
El realismo, alcanzó su formulación más coherente y sólida en Francia, con 
ecos, paralelismos y variantes en otros lugares del Continente, como España 
y también al otro lado del Atlántico: Estados Unidos.  
Courbet en su manifiesto realista, definía la pintura como un lenguaje 
realmente físico, que consistía según sus propias palabras: “únicamente en 
la representación de los objetos que el artista puede ver y tocar”.  
 
En esta contemplación y réplica antiidealista y directa del mundo de los 
objetos, de su presencia sensorialmente aprensible, se encontraba el ímpetu 
revolucionario del realismo, pero así mismo el núcleo de su limitación. Es 
preciso insistir en que este ímpetu revolucionario encerraba una actitud 
mental, como comentaba anteriormente, un pensamiento que está en la base 
más profunda de todas las revoluciones contemporáneas; implicaba un 
talante nuevo ante el objeto o realidad, que era percibido como algo 
meramente físico.  
 
La materia misma se convierte por primera vez en el centro de cualquier 
debate sobre la verdad, sobre la belleza, sobre lo real y lo irreal. Todo el 
proceso artístico exquisito, y trascendente a la vez, comienza a convivir 
frente a la materia, que empieza a considerarse como entidad de algo vivo. 
 
Pero la  verdad es que consideramos que la materia misma, como medio de 
alcanzar esa realidad que nos rodea a través no solo como algo físico, sino 
también como algo espiritual y no visible, no es algo nuevo, ni tampoco 
algo que se haya descubierto recientemente. Lo mismo ocurre con la 
manipulación de dicha materia, aunque esta, probablemente, era concebida 
de una manera distinta. 
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Si bien esta aplicación de asociar realismo con materia empezó a aplicarse 
en el siglo XIX, el hecho en sí es intemporal y universalmente  permanente 
desde las primeras manifestaciones artísticas.  
 
Queremos decir con esto que si en algo es válido el REALISMO que 
estamos investigando, no es únicamente el concepto de materia unida a la 
técnica, es decir, concebido como un problema técnico, sino que también 
“existe” algo más: se trata de el intento de “profundizar” en la realidad a 
través de esa “elaboración” de la materia, con el fin de llegar a trascender 
dicha realidad, con el único fin de “pertenecer a ella” y no en la simple 
representación visual. Por lo tanto somos de la misma opinión y estamos de 
acuerdo con algunas de las definiciones y valoraciones que se han hecho del 
término realismo: 
 
Edmond Durante afirmaba en su periódico titulado “Realismo”, fundado en 
1856 lo siguiente: “Aún cuando la palabra realismo pueda ser nueva, el 
hecho en sí no lo es”, o Theodor Fontane y su postura frente al movimiento 
artístico realista:  
 
“El realismo en el arte es tan viejo como el arte mismo, incluso más aún; Él es el 
arte”6. 
 
Este realismo americano del siglo XIX formó a una serie de artistas que 
sirvieron de referente a sus descendientes del siguiente siglo, 
considerándose continuadores de esa forma de “hacer” , viendo en sus 
respectivas técnicas de aquellos maestros, cualidades y similitudes que 
hallaban eco en sus propios impulsos e intereses artísticos. Por lo tanto en el 
siglo XIX  existió un tipo de realismo muy  a  tener  en cuenta,  liderado por  
                                                 
6 Obra en tres volúmenes, recopilada por K.Schreinert, Munich 1968, vol. 3. pág 793. 
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una serie de magníficos realistas, y de los que algunos pasamos a citar a 
continuación, y que puede, con todo derecho, figurar como antecedente 
“natural” en lo que hoy se considera nuevo realismo o realismo 
contemporáneo. Y es también indudablemente cierto, que allí había ya 
mucho de lo que después se esta haciendo. 
 
Esto es lo que precisamente singulariza y diferencia a esta nueva manera de 
representar y concebir la realidad que fue, sin duda alguna, precedente de lo 
que desembocaría  en un nuevo realismo más subjetivo y a su vez múltiple 
durante el siguiente siglo.    
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1. 2   PRECURSORES. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Antes de empezar a analizar el pensamiento pictórico de algunos de los 
artistas más representativos del siglo y que sirvieron, sin duda, de 
inspiración y fuente para las futuras generaciones, cabe destacar que la 
omisión de algunos de ellos no significa restar importancia o 
menospreciar cualquier síntoma de vinculo o de compromiso profundo 
por el conocimiento de la pintura sentida y trascendida.  
 
Si simplemente mencionar, que nos parecería interminable en nuestra 
investigación, abarcar ampliamente este tema, con todos los artistas 
mencionados y relacionados con dicha investigación.  
 
Pasemos a continuación a analizar alguno de ellos. 
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Sin duda, hablar de realismo americano, durante el siglo XIX, es hablar de 
THOMAS EAKINS. El americano Thomas Eakins (1844-1916) fue uno de 
los primeros artistas americanos, al que consideramos como uno de los 
realistas más influyentes, para las generaciones posteriores, en la historia de 
la pintura americana.   
Fue un pintor extraordinario, destacando particularmente en la pintura de 
retrato y en las figuras de escenas representadas. Si observamos la 
trayectoria artística de Eakins, destaca, no solo por su notable técnica en sus 
obras, sino por ofrecer a su procedimiento artístico, una incesante búsqueda 
de nuevas vías de expresión, en busca de un tipo de lenguaje concreto, 
logrado a lo largo de un dilatado proceso de aprendizaje, y que contribuye, a 
que sea considerado hoy, sin ningún género de dudas, uno de los mejores 
pintores realistas americanos del siglo XIX. 
Como ocurrió con numerosos artistas americanos, Eakins, en 1866, dejó los 
Estados Unidos, después de realizar sus estudios de arte en su ciudad natal, 
Filadelfia, para ir a estudiar a París. Permaneció allí durante tres años y 
como, no podía ser de otra forma, se impregnó de todo aquello que 
destacaba en el panoramas artístico del momento, enriqueciendo y 
ampliando la visión de su propio mundo artístico. Sin embargo, en aquella 
época, el arte francés comenzaba su propia transición. Las primeras luces 
del Impresionismo, como movimiento artístico comenzaban a abrirse, 
aunque el movimiento, propiamente dicho aún no existiera todavía. Sin 
embargo, parece ser, que Eakins quedo insensible a todas estas aspiraciones 
al cambio, y poco tuvo que ver con lo que luego seria el movimiento 
vanguardista más importante del siglo. 
Eakins estaba abierto a todas las nuevas fuerzas y movimientos artísticos 
que se movían en su siglo, viajando por toda Europa, y permaneciendo en 
ciudades como Italia, Alemania o Suiza.  
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Antes de volver a los Estados Unidos, pasó algunos meses en España, 
durante la guerra franco-prusiana, dónde las pinturas de EL PRADO, a 
menudo de un estilo diferente de las del Louvre, lo marcaron 
profundamente. Particularmente, fue muy sensible al arte de Velázquez y de 
Ribera, figuras indiscutibles del panorama artístico español, cuyas obras 
correspondían a su propio temperamento de pintor. Y, es precisamente aquí, 
donde esa fidelidad a la esencia del realismo, que tanto defendemos, e 
insistimos, como algo mucho más trascendente, que la mera representación 
del referente, aparece en Eakins como algo sugestivo y vital dentro de su 
pensamiento y de su filosofía. 
 
 
 
 
FIG. 4. T. EAKINS. “SELF-PORTRAITS” (1902) 
76.2 x 63.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
 Cabe destacar para comprender mejor lo que tratamos de explicar, que 
además de esa fidelidad, y de admirar  las calidades propiamente pictóricas 
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del gran maestro español, el entusiasmo por Velázquez suscitó 
posteriormente, una corriente pictórica importante en los Estados Unidos, 
basado en un gusto por el realismo de tendencia barroca. 
En la obra de Eakins, esta fidelidad como pintor realista, adquirió un 
carácter específicamente americano, tanto en la elección de los motivos, 
como en sus propios sujetos pintados, y, sin abandonar su propio estilo, creó 
una pintura singular y reflexiva, caracterizándose por ser una obra con una 
gran modernidad y no exenta de polémica.  
La demanda de realismo, de aquel momento, instalada en Estados Unidos, 
fue rebasada por el pintor americano, y su nueva mentalidad. 
Su estancia en el viejo continente, le permitió el estudio de los grandes 
maestros del siglo XVII, y el realismo barroco, con Rembrandt, a la cabeza, 
y con Velázquez y Ribera, mencionados anteriormente, que le 
impresionaron por su realismo y sobre todo por su penetración psicológica. 
Influenciados por ellos, Eakins, realizó una obra profunda sobre sus sujetos 
pintados, expresiva, extraída directamente de sus vivencias personales y de 
su mundo personal y concreto. Los cuadros de Eakins muestran escenas 
cotidianas, al igual que sus sujetos, personajes cotidianos de Filadelfia, 
esencialmente de su vida familiar, y de su entorno más cercano.  
En algunos retratos, Eakins, emuló la fórmula de uno de sus más admirados 
pintores: Velázquez, en cuanto a dar a la obra un sentido de misterio, y de 
calado psicológico. Cabe destacar, su criterio y valoración que ejerce y crea 
de la obra pictórica, más allá de la mera objetividad, impregnándola de algo 
más profundo, que existe durante la evolución y el desarrollo creativo y en 
la sensibilidad del propio pintor.  
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Los retratos de Eakins, no eran nunca objetivos; su perspicacia psicológica 
revela la personalidad de sus modelos y su brillante pincelada recoge sin 
rodeos sus caracteres físicos. Si nos adentramos en el mundo de Eakins, 
cabe resaltar sin duda, que desde que comenzó a interesarse por este género, 
sintió la sugestión y fascinación por la fisonomía psicológica.  
 
 
FIG. 5. T. EAKINS. “MAUD COOK (Mrs. ROBERT C.REID)” (1895) 
60.9 x 50.8 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Estos retratos revelan la profunda huella dejada por el naturalismo 
trascendido creado por Velázquez, que le permitió encontrar perspectivas 
inéditas en su contemplación por la realidad. Gracias a la contemplación y 
estudio del gran maestro sevillano, Eakins llevó una visión totalizadora del 
arte en sus diversos campos y géneros: retrato, desnudo, etc. Los abundantes 
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indicios y evocaciones del pensamiento velazqueño, a través de su realismo 
más acusado, irrumpió con gran fuerza en la mentalidad de Eakins, y sobre 
todo en los aspectos diversos de su particular obra pictórica. 
Durante su carrera artística el interés de Eakins por el estudio de la 
psicología y la personalidad, de sus sujetos pintados, se convirtió en una 
constante búsqueda de nuevos valores y vías plásticas de expresión, 
dedicándose al retrato de numerosos y distinguidos personajes de la 
sociedad americana, de la política, etc, haciendo de estos, precisamente, su 
principal eje y fundamento de su pensamiento y juicio.  
Además de su magistral plasmación de la personalidad en todas sus 
pinturas, estos retratos, se caracteriza por un realismo absoluto, muy 
acentuado y preciso, y por un sentido y percepción escultórica de la forma, 
que se evidencia en el marcado volumen de las diferentes partes anatómicas 
de sus personajes pintados. Estas pinturas que al mismo tiempo, se 
caracterizaban por poseer un sentido de modernidad, y de concepto 
demasiado adelantado a su época, ejerció sin duda, una influencia 
fundamental en el desarrollo del realismo americano de las futuras 
generaciones.  
Un buen ejemplo en concepto de modernidad, se observa claramente, en uno 
de sus retratos de cuerpo entero como se contempla en la obra, “The 
Thinker (retrato de Louis. Kenton)”, (Fig, 6) realizado en 1900, “Bebé 
jugando” o “Maud Cook” (Fig 5) realizado en 1895.  
En esta pintura, (Fig, 6) Eakins nos muestra, ese concepto de totalidad al 
concebir la obra como un mismo asunto, y donde el fondo o escenario, 
participa del propio sujeto pintado, dando así, unidad al cuadro.  
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FIG. 6. T. EAKINS. “RETRATO DE L. N. KENTON. THE THINKER” (1900) 
208.2 x 106.6 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
 
Esa unión proviene en primer lugar, de la importancia de la luz, ya no solo, 
en cuanto al colorido y su representación, sino, también desde el punto de 
vista de la composición de la misma. Es importante destacar, como Eakins, 
ilumina la escena, a través de una “única” luz, originando diferentes 
sombras traslúcidas, según los efectos lumínicos, que se escalonan en 
tonalidades muy sutiles. En primer lugar nos encontramos el fondo como un 
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espacio impreciso e inexacto, traducido en esa tonalidad lumínica, sin 
apenas brusquedades y saltos en sus matices lumínicos, dando así el efecto 
atmosférico deseado por el pintor. A medida que la mirada del espectador 
recorre el único plano (fondo) existente de la composición, la intensidad 
lumínica aumenta hasta llegar a su cenit con la figura central, -hombre 
erguido-, concretamente en el retrato, pintado con extrema precisión y 
destreza, recortado por la tenue luz del fondo pintado.  
 
 
FIG. 7. T. EAKINS. “RETRATO DE L. N. KENTON. THE THINKER” (Detalle) 
 
En todo caso, Eakins no abandona nunca, tanto en sus retratos y figuras, 
como en la representación de la luz, la coherencia y armonía en la visión 
total del conjunto. 
Es precisamente por su marcado realismo, por su actitud reflexiva y su 
capacidad de pintar con tal fuerza y relieve, que consideramos a Eakins 
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como uno de los pintores que llevaron al realismo americano, a lo que 
actualmente conocemos. También, fue autor de varios cuadros con escenas 
que transcurren en hospitales, fuera de ese entorno mencionado 
anteriormente, y caracterizados por su fuerza expresiva.  
 
 
 
FIG. 8. T. EAKINS. “THE GROSS CLÍNIC” (1875) 
243.8 x 198.1 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Destaca “The Gross Clínic” (Fig 8), -Escuela de Medicina de Jefferson, 
Filadelfia -, considerada como la obra maestra del pintor, y en la que 
combina un preciso y pulcro realismo (el tema es una operación quirúrgica) 
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con una agudeza psicológica en el retrato, de la figura central, el cirujano, 
el doctor Gross. Puede observarse en esta pintura, como la influencia que 
respondía anteriormente, a través de los grandes maestros españoles, y del 
realismo barroco, aparece en diferentes partes del cuadro; La elección del 
tema, bien podría asociarse al realizado por Rembrandt en 1632, con su 
pintura: “La Lección de anatomía del doctor Nicolaes Tulp” (Fig 9). 
 
 
 
 
FIG. 9. REMBRANDT. “LA LECCION  DE ANATOMIA DEL DOCTOR N. TULP” 
(1632) 
216.5 x 169.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Aquí, la relación del arte de Eakins con la Medicina es un hecho, al igual 
que ocurriría con el gran maestro holandés. Las dimensiones de la pintura 
son igualmente parecidas, y, es sin duda, un nexo de unión, admiración y de 
influencia sustancial e inherente y fundamental, para el artista americano. 
 
Este fue uno de los cuadros más importantes que realizó el pintor 
norteamericano en toda su trayectoria, y al igual que la obra del pintor 
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holandés, esta obra retrata a los miembros de un gremio de cirujanos 
reunidos en una clase práctica de disección.  
 
Si analizamos brevemente, la pintura de Rembrandt, la obra presenta una 
composición clásica en pirámide, con la que Rembrandt consiguió 
exteriorizar y reflejar insuperablemente la idea de auténtica unidad 
emocional entre los siete retratados, agrupándose alrededor del 
conferenciante, el doctor Nicolaes Pieterszoon Tulp.  
 
 
 
 
FIG. 10. REMBRANDT. “LA LECCION DE ANATOMIA DEL DOCTOR N. TULP” 
(Detalle) 
 
 
Cada retratado se muestra y se presenta en una posición y expresión 
diferente, concentrándose la luz en aquellos rostros o zonas del cuerpo que 
el artista quería resaltar (Fig 10).  Sin embargo en la pintura de Eakins, el 
contraste entre las zonas iluminadas y las penumbras aumenta con el traje 
negro, que viste al doctor Gross, y sus “acompañantes”, característico de la 
época y un tratamiento majestuoso de ciertas texturas, se alzan 
protagonistas, gracias a una suave pincelada, que mima la superficie 
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pintada. Eakins, simula el estilo de Rembrandt, en disponer a cada 
personaje de un estado de expresión y posición diferente, pero incorporando 
su propio estilo y visión de la realidad. 
 
 
 
 
FIG. 11. T. EAKINS. “THE GROSS CLÍNIC” (Detalle) 
 
La fuerza del cuadro se concentra, precisamente, en las zonas de luces y de 
penumbra, que envuelven a todos los personajes, incluyendo a Gross, que 
emerge de la composición horizontal, dada por sus acompañantes; en 
contraposición con la obra de Rembrandt, cuya fortaleza se debe a la 
diagonal formada por los cuatro personajes que se sitúan en dirección hacia 
las pinzas del doctor Tulp, que muestra de forma impresionantemente 
realista la disección de numerosos músculos del antebrazo.  
 
Para evitar distraer la atención del espectador, el fondo pintado por Eakins 
es casi imperceptible y no tiene  apenas definición, (personajes  en las 
gradas  de la clase de anatomía), valorizando de este modo el vació en los 
espacios, situados a lo largo del cuadro, dando por tanto a la pintura, un 
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sentido  que va mas allá de la pura visibilidad (pensamiento velazqueño). 
También llama poderosamente la atención, como la figura central, junto 
con el tema del mismo, se encuadra a través del propio fondo pintado de 
manera más abstracta e imprecisa (contemplación subjetiva). 
  
Debemos destacar que esta obra, en la concepción de su creador y para no 
repetir la composición realizada por Rembrandt, siglos atrás, el artista 
incorpora a ella su propia filosofía y personalidad, colocando la figura del 
paciente, al que se opera, tendido frente al espectador en un profundo 
escorzo, rodeado por los demás componentes de la escena (Fig 11).  
 
Tras el paciente y frente al espectador, aparece el doctor Gross, rompiendo 
la horizontalidad, mencionada anteriormente, que atentamente, sigue con la 
“explicación”. En esta pintura y debido a la disposición con que el artista la 
concibe, resulta imposible determinar los detalles anatómicos del mismo 
paciente.  
 
En este sentido, quizás no alcanza el carácter informativo que logró 
Rembrandt, en la lección de anatomía del doctor Tulp, donde sí expone una 
detallada disección de la musculatura esquelética del antebrazo. 
 
Eakins recurre al característico claroscuro, iluminando al paciente y a los 
acompañantes, con un foco de luz que procede de la izquierda, con lo que 
provoca fuertes contrastes de luces y sombras. Por el estilo del pintor, utiliza 
aquí una mayor soltura de pincelada, dando una sensación de aire en el 
ambiente, un "efecto atmosférico", producto de su influencia clara por 
Velázquez.  
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Algunas veces ese virtuosismo o realismo tan objetivo del que hacia gala 
Eakins en algunas de sus pinturas, fue motivo de críticas airadas de 
determinados personajes retratados o determinados sectores de prensa. En 
este último aspecto, fue muy dura la campaña que provocó este cuadro, 
debido a su contenido pintado (detalles de una operación quirúrgica).  
 
“INVESTIGACION Y COMPROMISO”. 
 
Durante su estancia en Paris, la mentalidad de Eakins, evoluciona, hacia 
otros tintes de modernidad. Cabe referirme brevemente a esta evolución, en 
el pensamiento artístico de Eakins, reconocido como el mayor realista de su 
tiempo, y fue también el primer artista pintor que reconoció las 
posibilidades que le ofrecía la fotografía, dando así, muestras de la 
productiva relación entre el recurso fotográfico y el realismo pictórico, 
fundamental en sus versiones posteriores, y para las generaciones realistas 
contemporáneas. 
 
Se interesa y se introduce en el mundo de la fotografía, donde se convierte 
en la indiscutible figura del arte fotográfico americano. A través del nuevo 
medio, su inmediatez y por la importancia que ya empezaba a mostrar en el 
mundo americano, Eakins realizó numerosas composiciones de desnudo, 
que posteriormente le llevó a realizar obras donde destacaba el estudio por 
el desnudo en movimiento. 
Al volver a su ciudad natal, Filadelfia, Eakins aportó todos sus 
conocimientos del nuevo medio, a sus creaciones personales e innovadoras, 
convirtiéndole en 1873, en el alma de la creación de la Pennsylvania 
Academy of Fine Arts. Los estudios de fotografía realizados en esta 
 46
academia provocaron un gran revuelo y la crítica de sus colegas 
académicos, durante la época.  
No cabe duda que esta nueva visión de Eakins de la realidad, a través del 
nuevo medio, serviría de referencia clara, para las futuras generaciones 
realistas del mundo americano. Dada la amplitud del tema, nos limitaremos 
a destacar, brevemente, la producción fotográfica de Eakins y su relación 
con su realismo pictórico y como estos estudios fotográficos, por su 
contenido, supuso una autentica revolución, para su generación.  
La mayoría de sus trabajos, la dedicó a estudios de desnudo del natural. 
 
FIG. 12. T. EAKINS. “ESTUDIOS MULTIPLE SOBRE UNA MISMA PLACA 
FOTOGRAFICA” (1884) 
 
Estos estudios, consistían en la creación de varias series de desnudos, en su 
mayoría masculinos, realizando secuencias sobre posturas anatómicas, en 
estudios sobre los trabajos realizados del famoso fotógrafo Eadweard 
Muybridge (1830-1904), series de modelos en movimiento realizando algún 
tipo de ejercicio físico y en estudios sobre los desnudos de arte académico 
clásico (Figs 12 y 13). No es el momento, de comentar con extrema 
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precisión los trabajos fotográficos de Eakins, ya que no es el tema que 
estamos investigando, pero si cabe referirnos a ellos, brevemente, 
precisamente por otorgarles, especialmente, de una dignidad dramática y de 
una identidad plástica concreta.  
 
FIG. 13. T. EAKINS. “ESTUDIO DE LOCOMOCION” (1884) 
 
Muchos artistas contemporáneos han utilizado la fotografía como “apoyo” y 
“ayuda” visual en sus obras, y otros como único instrumento de amparo y 
protección para la elaboración de la pintura (hablaremos en capítulos 
siguientes). 
Eakins, pertenece al los primeros, sin embargo, ocasionalmente las utilizaba 
para tal propósito, sino que exclusivamente, las realizaba para su propio 
estudio y profundización anatómica y consumo privado. Eakins no pretendía 
que sus fotografías fuesen obras de arte, pero posiblemente, si eran las más 
íntimas de todas sus creaciones. Este apoyo de la fotografía, y los estudios 
realizados de desnudos del natural, se relacionaron con su realismo 
pictórico, en numerosas ocasiones, y sirviendo de auténtica referencia y 
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precedente, realizó una de sus pinturas más conocidas, durante este periodo: 
“The Swimming Hole” (Fig 14).  
 
 
FIG. 14. T. EAKINS. “THE SWIMMING HOLE” (1884-1885) 
69.5 x 92.4 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
En sus fotografías, el propósito de su pensamiento era diferente: Eakins 
aproximaba el cuerpo masculino fotografiado, a los ideales clásicos 
derivados de la Antigua Grecia: "hermosura, magnificencia, buen estado 
físico y compañerismo".  
Sin embargo, su obra tropezó, con las objeciones y trabas de una sociedad, 
que si bien estimaba considerablemente la ágil descripción pictórica de 
algunas de sus obras, no estaba aún preparada para contemplar y 
comprender la imagen de una realidad trágica, y dramática que ofrecía 
Eakins, en determinadas representaciones de sus pinturas y fotografías.  
Es por tanto que Eakins, en su intensa obsesión por lo real, se preocupaba 
por la apariencia de las cosas, rompiendo con todo aquello donde los temas 
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debían ser tranquilizadores, trasformándolos en inquietantes y mostrar el 
entorno tal y como es.  
Aun así, y por eso es tan destacado, su particular contemplación de la 
realidad; consiguió percibir e incorporar a la tradición norteamericana, 
la dimensión crítica del realismo y por tanto, llegó a convertirse en un 
precedente tan distinguido y relevante, de una nueva visión y espíritu 
realista, subjetiva y múltiple, para las generaciones contemporáneas.  
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JOHN SINGER SARGENT. 
John S. Sargent es otro de los extraordinarios pintores americanos que 
destacamos en su deseo más profundo de una búsqueda incesante de 
“ahondar” en la realidad, a través de lo más secreto e íntimo del proceso 
creativo. 
Sin embargo ese afán de convertirse en un pintor que clasificamos y 
denominamos estar entre el realismo y el impresionismo, tenía su origen 
precisamente al principio de su formación artística, concretamente a los 18 
años de edad con su estancia en Paris. 
 
París se alzaba como uno de los ambientes más positivos del momento en el 
que cualquier comienzo era prometedor e idóneo par empezar allí una 
propia identidad y personalidad como artista, ya que ofrecía una 
“enseñanza” del arte evidentemente destacada y de altísima calidad. 
 
No podemos olvidar que París era sin el menor género de dudas capital 
mundial del Arte, y por tanto las galerías y exposiciones más importantes, y 
sobre todo la experiencia artística más amplia y estimuladora del momento 
se encontraba precisamente allí, en el mundo parisino. 
 
Sargent se inclinó en su aprendizaje por su profesor Charles Emile 
Auguste Durand (1837-1917) quien le enseño y es precisamente aquí 
donde hacemos más hincapié, trasmitió a Sargent los valores de la pintura 
fluida y más pictórica. Las técnicas que defendió Sargent fueron 
precisamente las que derivaron de su estudio de la Obra de Diego 
Velázquez, pintor que Durand consideraba su ídolo artístico. Sargent 
respondió a las expectativas, y estaba en la misma línea con las tendencias 
de los críticos y los artistas considerados “modernistas” de aquel momento, 
y que por aquel entonces revaloraban y se adueñaban del Arte de Velázquez.  
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UNA PINTURA “BARROCA”. 
 
Lógicamente si nos paramos durante un inciso en algunas de las obras más 
destacadas de Sargent, por ejemplo “Carmela Bertagna” 1879 (Fig 15), o 
“The Spanish Dancer” 1880, se observa claramente que este genial pintor 
americano, veía en las diferentes técnicas de aquellos maestros una 
“genialidad” y sobre todo una “sensibilidad” y “energía” que 
indudablemente hallaron repercusión en sus propios impulsos e intereses 
artísticos. 
 
 
 
 
FIG. 15. J. S. SARGENT. “CARMELA BERTAGNA” (1879) 
59.7 x 49.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
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FIG. 16. J. S. SARGENT. “BLONDE MODEL” (1877) 
45.6 x 37.9 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Este deseo de “acercarse” al gran maestro sevillano hace que Sargent 
empiece a realizar un tipo de pintura que se alejaría paulatinamente de lo 
que muchos le han denominado: impresionista. Realmente a Sargent le 
consideramos un pintor realista derivado del mejor impresionismo o dicho 
de otra manera, nos encontramos ante un impresionismo “derivado” con la 
esencia del auténtico realismo. 
 
No cabe duda que Sargent cogió y le interesó la pintura impresionista 
“movimiento vanguardista del momento”, y así lo demostraba en algunas de 
sus pinturas al aire libre, plasmando la naturaleza directamente al lienzo, o  
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ejecutando apuntes del natural que posteriormente elaboraba y 
perfeccionaba en el estudio, etc… 
 
 
 
 
FIG. 17. J. S. SARGENT. “BEACH AT CAPRI” (1878) 
26.2 x 35 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
No podemos olvidar que Sargent “experimentó” con el impresionismo, y 
que a su vez, incidió profundamente en la evolución de su arte.  
 
Como comentábamos, en esta experimentación incorporó del impresionismo 
algunas facetas técnicas, como por ejemplo, en ciertos momentos, la libertad 
de la pincelada, la paleta brillante, o el tratamiento de la luz, aunque esta 
fuera cambiando paulatinamente, al igual que las innovaciones compositivas 
de sus pinturas, jugando con un estilo cada vez más atrevido (Fig 17). 
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En alguna de sus obras, por su temática, sus dimensiones y las 
composiciones de la misma, ponen de manifiesto su afinidad con la obra de 
los más importantes impresionistas franceses, como Monet, etc. 
 
Sin embargo, y como definía el propio Monet: “Sargent nunca fue un 
impresionista puro”, un auténtico impresionista. No extendía la materia 
como lo hacia un impresionista, sino que la elaboraba y ejecutaba  realmente 
como un realista: dibujaba y modelaba las figuras pretendiendo y deseando 
llegar a la realidad sin demasiadas durezas, es decir, dichas figuras se 
establecían, a partir de la vinculación y la fusión del aire y la luz de la 
escena, eliminando los perfiles de sus sujetos allí pintados, al más puro 
“estilo velazqueño”. 
 
Es aquí donde el trabajo de Sargent entronca en la esencia de nuestra 
investigación, coincidiendo en ese realismo formado, a partir de particulares 
y sensibles actitudes mentales que conciben la pintura como un hecho 
plástico y a su vez como un elemento de unión y cohesión entre esa realidad 
circundante y la visión particular del pintor. 
 
Estas actitudes se traducen en un afán incansable de investigar en una 
realidad  no de manera superficial o caprichosa, es decir, lo que a primera 
vista se produce delante de nuestros ojos, sino que se concibe y a su vez 
coincide, en investigar y descubrir el misterio de las cosas que “viven” a tu 
alrededor. 
 
El resultado nos da una expresividad plástica y visual de los grandes valores 
de la pintura, irrepetible y original o, explicado de otro modo, como un 
choque constante, una permanente dialéctica entre la realidad y el 
subconsciente. Un realismo que nos muestra o intenta descubrir el misterio 
que nos rodea y que no es otra cosa que la esencia de su propio realismo. 
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FIG. 18. J. S. SARGENT. “STUDY OF A MALE MODEL” (1878) 
76.8 x 60.9 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
 
Evidentemente el realismo de Sargent tiene en lo más profundo de su 
esencia, tintes impresionistas y seria sin duda un trabajo muy interesante 
seguir la evolución y la vinculación de Sargent con los principales y grandes 
maestros del impresionismo. Sin embargo, nuestras intenciones están 
puestas en, otro tipo de pensamiento y contenido de la obra pictórica de 
Sargent, más innovadora y tremendamente moderna. A Sargent más que 
clasificarle como “postimpresionista” le debemos considerar como 
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“impresionista académico” ya que había adaptado el lenguaje nuevo y 
revolucionario de la pintura a las tradiciones propias de la pintura de museo.  
 
No hay que olvidar que su veloz virtuosismo a la hora de describir cualquier 
tema, desde el brillo de un encaje dorado hasta unos espacios vacíos velados 
por las sombras de la tarde, tenía sus antecedentes en el mundo de 
Velázquez, Van Dick, Goya y Fortuny, pero añadía a aquel legado las 
sensaciones lumínicas y la intensa paleta del impresionismo, que confería 
igualmente a sus lienzos y acuarelas un filón de modernidad. 
 
Antes de analizar algunas de las obras de Sargent expirada en los grandes 
maestros de la pintura española es de vital importancia insistir que con su 
llegada a España puede decirse que empezó una nueva fase en la carrera 
pictórica de Sargent. 
 
 
EL PASO A LA MADUREZ A TRAVÉS DE LA MIRADA DE LOS GRANDES 
MAESTROS DE LA PINTURA ESPAÑOLA. 
 
Sargent nace en 1856 en Florencia concretamente el 12 de enero. Sin 
embargo este pintor de origen estadounidense es un pintor que formó su 
educación cultural en Europa, concretamente en Paris en mayo de 1874. 
 
Gracias precisamente a su trabajo con Durand comienza a interesarse por la 
pintura española y vio en ella la auténtica esencia de su conocimiento.  
 
Al principio, Sargent puso empeño en que se le identificara como un pintor 
moderno y atrevido y al igual que muchos otros pintores criados 
artísticamente en Francia, Sargent viajaba y visitaba países exóticos, 
lejanos, deseoso de sumergirse y adentrarse en temas de ambientes 
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pintorescos. En las primeras obras de Sargent no hay duda que sus temas 
iban encaminados a la tradición del naturalismo rural pero ya conjugaba con 
una moderna sensibilidad hacia la luz y el color. Al principio denotaba 
influencia de pintores como Whistler y Degas, pero centrémonos en su viaje 
a España. 
 
En 1879 después de una serie de exposiciones en París y Nueva York llega a 
España, concretamente a Madrid, precisamente para visitar el Museo del 
Prado. 
 
Sargent llegó subvirtiendo los convencionalismos de género popular, 
incorporando efectos estéticos y el refinamiento pictórico a sus pinturas, 
renunciando a lo narrativo. 
 
Al llegar al MUSEO DEL PRADO su objetivo, era conocer la obra de 
Diego Velázquez, que había estudiado a fondo anteriormente durante su 
estancia en Paris. Naturalmente al ser un referente en el taller de Durand 
para todos los artistas de la generación de Sargent, Velázquez era un modelo 
único para conseguir elevar la obra pictórica a modernista e innovadora. 
 
¿Qué queremos decir con modernista e innovadora? Pensamos sin duda, que 
la influencia que ejercía el maestro español en las ideas de la vanguardia del 
siglo XIX, era un hecho evidente y obvio, poniendo de manifiesto la 
estrecha relación que existía entre los valores de la pintura de los grandes 
maestros y la mentalidad innovadora de los pintores del siglo XIX. Fue 
fundamental la aportación que ejerció Velázquez al devenir del arte del siglo 
XIX. 
 
Sargent fue sin comparación el más brillante pintor americano como 
comunicador de efectos visuales inspirado en la obra velazqueña.  
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Sus composiciones de sus sujetos agrupados, fueron atractivos y vistosos, e 
incluso más insólitos y originales fueron sus retratos. Una de las cualidades 
con respecto a otros artistas de su tiempo, fue precisamente la sensación de 
satisfacción que producía al observar sus pinturas, obedeciendo al disfrute 
del propio pintor de realizarlos. 
 
 
 
 
FIG. 19. J. S. SARGENT. “ESSIE, RUBY Y FERDINAND, HIJOS DE ASHER 
WEIRTHEIMER” (1902) 
193.7 x 193.7 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Destaca su virtuosismo deslumbrante del que hace gala en algunas de sus 
obras más imponentes, y su penetración de carácter es tremendamente vivo 
y profundo.  
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Sargent siempre describió a sus sujetos fuera de modas excéntricas donde la 
brillantez o lo puramente bello fueran un “modelo”7, sino todo lo contrario; 
en total contraste sus sujetos no siempre aparecían descritos como ellos 
querían ser vistos, sino como eran, con una intensidad psicológica que le 
eleva a una de las grandes figuras que ha dado el siglo XIX (Fig 19).  
 
Es por ello y tan destacado dentro de nuestra investigación el pensamiento y 
concepto del mismo que poseía Sargent para representar  sus sujetos, o en 
definitiva propia realidad.  
 
La pintura de Sargent evolucionó hasta tal punto que las imágenes pintadas 
comenzaron a mostrarse borrosas, sutiles con su entorno y a envolverse con 
el fondo del cuadro pintado. Esa permanente “obsesión” hacia el propio 
Velázquez, y su innegable veneración por él, originaba en Sargent la visión  
y transmisión de lo estable y duradero, al mismo tiempo que lo singular en 
cada aspecto del sujeto, del referente de la naturaleza. 
 
Al contemplar algunas de las obras más importantes de este genial pintor 
americano de finales de siglo, (tuvimos la ocasión de observarle y 
examinarle aquí en España), destacaban naturalmente las copias a 
Velázquez y las obras referidas a su estancia en España, recreando 
costumbres típicamente  españolas, como el flamenco y fiestas religiosas, 
o lugares tan característicos como la Alambra, etc, y de las que extraemos 
las siguientes conclusiones: 
 
 
 
                                                 
7 Sargent realizó numerosos encargos de miembros de la alta sociedad en Inglaterra y 
América, donde la brillantez externa de los trajes y la riqueza de los escenarios donde se 
situaban los importantes sujetos pintados eran hechos indudables. No así el personaje a 
representar. 
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Su innegable virtuosismo se combina extraordinariamente con un 
atrevimiento nunca antes demostrado en su técnica de ejecución: una 
pincelada suelta e imprecisa pero a su vez misteriosa y equilibrada, 
responde sin la menos duda, a su gran amor por la pintura tradicional 
española. Cabe destacar la calidad en el número de extraordinarios apuntes, 
bocetos y pinturas que realizó de un mismo sujeto o asunto,  recreándolos 
con la misma sensibilidad y concepto de simplicidad. 
 
 
 
 
FIG. 20. J. S. SARGENT. “THE SPANISH DANCE” (1879-1880) 
89.5 x 84.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
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Cabe destacar la obra titilada “Spanish Dance” (Fig 20) –celebración de 
parejas bailando el Tango bajo un brillante cielo nocturno – “Spanish 
Dancer”, (representación) y una de sus mayores obras maestras “El Jaleo” 
(Fig 23), como reflejo indiscutible al arte español, a la música  y a su propia 
cultura. 
 
FIG. 21. J. S. SARGENT. “STUDIES FOR THE SPANISH DANCE” (1879-1880) 
                                     49.5 x 39.7 cm.     /    72.3 x 48.2 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
En estas grandes e impactantes obras arriba indicadas, John Singer Sargent 
captura y proyecta la atmósfera de una puesta en escena, (baile flamenco) a 
través de claroscuros, de fondos totalmente difuminados o en penumbra, 
casi como a la luz de un candil, invitando al espectador a disfrutar y 
participar del mismo acto o arte, justo frente al escenario. Esa simplicidad 
que adopta frente al sujeto, acentuándose de manera más relevante y clara 
en la obra “Spanish Dancer” (Fig 22), marcará de manera significativa su 
propio pensamiento.  
 
  
 62
 
 
FIG. 22. J. S. SARGENT. “THE SPANISH DANCER” (1880-1881) 
222.9 x 151 cm. 
Óleo sobre lienzo 
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FIG. 23. J. S. SARGENT. “EL JALEO –DANSE DE GITANES” (1880-1882) 
352 x 237 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Es necesario en el contenido de nuestra investigación y tratando el particular 
capitulo en cuestión, referirse brevemente a alguna de las copias que realizó 
durante su visita al Museo del Prado. Realizó numerosas copias de las 
pinturas velazqueñas, es cierto, pero tradujo esa fuerza psicológica tan 
característica del estilo español, a su propio lenguaje pictórico e 
interpretación del mismo. 
 
En primer lugar, nos impresionó poder ver una réplica de uno de los cuadros 
que pintó Velazquez, concretamente “Bufón Juan de Calabazas” (Fig 24), 
pintado por Sargent en 1879. 
 
A primera vista, la obra es bastante más pequeña que la del gran pintor 
sevillano, pero sin embargo, a pesar de las reducciones del tamaño de la 
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obra, Sargent mantiene la fidelidad en el poderío psicológico de su 
admirado maestro, aunque lógicamente plasma en la obra su propio estilo y 
personalidad.  
 
 
 
FIG. 24. J. S. SARGENT. “BUFFOON JUAN CALABAZAS” (1879) 
106.7 x 82.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Sigue fiel, precisamente, a todos aquellos aspectos formales de la tan 
característica pintura velazqueña, como por ejemplo, el inusitado y 
sorprendente carácter de aquel personaje, unido a esa mirada (debido a su 
estrabismo) que resulta muy difícil para el espectador, saber cual es la 
dirección de esta, tratándose de una mirada misteriosa y peculiar. Una 
sonrisa ligeramente deforme y extraña, define el rostro, seduciendo 
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completamente la atención de Sargent. A través del retrato y de las manos, 
canaliza la expresión del personaje, al igual que lo hacia el pintor sevillano, 
mostrando una sonrisa dirigida al contemplador.  
 
Las manos aparecen recogiendo un gesto, expresivo, situadas encima de una 
de las piernas, cruzada sobre la otra, escogiendo así, una postura de lo más 
flexible y natural, propia de quien la adopta por comodidad. De esta 
manera nos encontramos, cómo el personaje de Velázquez y más tarde 
copiado por Sargent, deja constancia de la capacidad de dialogo de este. 
Cabe y nos resulta fundamental destacar, imaginar toda la habilidad que 
poseía Velázquez, para arrastrar al bufón, sin forzarle, a adoptar esta 
posición y dotarle de los medios expresivos que condujeron a esta viva 
comunicación.  
 
Si nos detenemos en el concepto de misterio e intimidad en la obra de 
Sargent, resalta por su increíble parecido, semejanza y sensación velazqueña 
que impregna en cada una de las partes del cuadro:   
 
El juego de luces y sombras aparecidos en la pintura, sobre todo en el rostro 
del personaje, unido al delicado fundido de los tonos de la carne y la 
eliminación de los contornos, nos revela el interés mostrado por Sargent en 
emular al pintor sevillano, completándolo con el tratamiento del fondo 
pintado, muy abstracto, que envuelve a la figura, creando una sensación de 
atmósfera y misterio, originando a la vez, la sensación de tensión e 
inquietud. Ese efecto fosforescente unido a “ciertos” golpes blanquecinos de 
la valona, dentro de esta gama de oliva, otorgan a esta pintura una 
significación conmovedora y apasionante.  
 
Otra de las particularidades que más poderosamente destacamos en su 
observación, fueron las rectificaciones que se producen durante la 
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realización del cuadro, exactas al de su predecesor, por ejemplo en la 
colocación y situación de los dos objetos pintados. Dos calabazas que 
escoltan al personaje (alusivas al apodo del bufón)8. Una de pie, con su 
forma peculiar y otra tumbada, con los típicos brillos del cobre. Se trata de 
un objeto al que no se llega a ver con claridad, ya que es envuelto por el por 
el fondo. En esas rectificaciones, propias del arrepentimiento del propio 
artista, conllevan a una conclusión rotunda: la evolución del cuadro es 
inminente y muy atractiva, donde se observa en el objeto mencionado, como 
en muchas otras partes del cuadro, (figura incluida), la sensación de que el 
fondo, en ciertos momentos se sitúa por delante de la figura (proceso), a 
consecuencia de las correcciones mencionadas anteriormente y establecidas 
posteriormente sobre el fondo. 
 
Esa sensación de totalidad, de planteamiento y resolución  en la obra 
pictórica, se observa también en obras como “Gitana” 1876  y “The Onion 
Seller” 1882, recordándonos enseguida a la herencia ejercida del maestro 
español.  
 
Es necesario referirse brevemente, a estas dos magnificas obras, para 
entender mejor lo que tratamos de explicar, y por la importancia que supuso 
para el pintor su realización. 
 
Empecemos en primer lugar por  “The Onion Seller)” (Fig 25). Se trata de 
una adolescente que sin duda se convierte en estrella innovadora en las 
composiciones de Sargent. Esta obra es el resultado de una serie de estudios 
que realizó el pintor sobre su modelo, al igual que hizo anteriormente con la 
modelo en la obra “Gitana” (Fig 26). 
 
                                                 
8 Velázquez introduce las calabazas en plural, como el apodo, ya que Calabazas necesitaba 
ser reconocido en aquel momento. 
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FIG. 25. J. S. SARGENT. “THE ONION SELLER” (1880-1882) 
94.3 x 69.8 cm. 
Óleo sobre tabla 
 
Sargent con estas dos obras, pretendía plasmar la realidad mediante una 
valoración “exacta” de los valores tonales, sumergidos en una mirada muy 
particular, definiendo así, la más innovadora y fantástica sensibilidad del 
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pintor. Es realmente sorprendente como Sargent nos recrea un mundo 
misterioso, lleno de sombras en unos interiores oscuros y lúgubres espacios. 
 
En “Vendedora veneciana de cebollas” ese espacio, de ventanas ilusorias y 
alusivas a las del pintor velazqueño, aparece como limpios recortes de 
pared, abriendo los fondos pintados del cuadro, y duplicando su alcance, 
con ambientes nuevos y escenas distintas, recreando el lugar concreto. Esta 
preocupación sobre uno de los temas predominantes en el pensamiento de 
Sargent (el espacio), acentúa la atención, y sobretodo el atrevimiento, 
establecido por el propio pintor, donde la imagen pintada resulta ser de lo 
más moderna, y audaz. 
 
De idéntico parecido es la obra “Gitana”, donde la modelo representada 
aparece de pincelada vigorosa, audaz, y magistralmente resuelta, haciendo 
gala de una libertad gestual abrumadora, manteniendo a su vez, la apariencia 
fiel a al realidad, mediante un arte sutil, refinado y virtuosista. 
  
Sargent consigue mediante el control del tono y la intensidad, sugerir ese 
ambiente de misterio e intriga tan característicos en Sargent. El fondo aquí 
aparece como neutro, en un ambiente desconcertante, extraño, y donde 
emerge las verdaderas protagonistas en las composiciones de Sargent: sus 
propios modelos. Esa modernidad, aparece precisamente en esa “sencillez” 
de contemplar la pintura, y así, también ofrecer a dichas composiciones, un 
sentimiento de total neutralidad, que transporta el fondo hacia otra 
dimensión, pero a su vez, lo establece y nos lo muestra como algo 
indispensable y en su más pura esencia, vital en el significado de su obra. 
 
Las principales razones por las que destacaron los retratos tempranos de 
Sargent fueron su estilo sofisticado, unido especialmente a su virtuosismo 
plástico;  
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FIG. 26. J. S. SARGENT. “GITANA” (1879-1882) 
73.6 x 60 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Sus pinturas anunciaban la llegada de una imaginación pictórica novedosa 
y apasionante y revelaban un elevado grado de ambición artística. Las 
imágenes que creó dan la impresión de ubicarse o asentarse entre lo antiguo 
y lo moderno, apuntando hacia la obra de los antiguos maestros y, al mismo 
tiempo, definiendo una sensibilidad moderna. No podemos olvidar que 
Sargent, expuso la mayoría de sus más importantes retratos en el Salón 
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parisino9. La crítica era tan consciente de la influencia de los grandes 
maestros antiguos en la obra de Sargent, que empezaron a clasificarle de 
maestro antiguo moderno. Sin embargo no siempre la crítica10 acogió bien a 
algunos de los grandes pintores realistas americanos influenciados de 
manera tan constante y a veces excesiva, por el arte de los grandes maestros. 
En este sentido la obra “El doctor Pozzi en su casa”11 hace clara referencia 
en cuanto a la composición, a los retratos de cardenales y de papas 
ejecutados por Velázquez y Van Dyck, pero se tarta ciertamente de una 
creación atrevidamente moderna. Es por tanto, uno de los retratos más 
deslumbrantes y espectaculares de Sargent, pero sin embargo, cuando fue 
expuesto en una exposición colectiva12, la crítica de la época se quejó de lo 
que calificó como exceso de elegancia y un colorido demasiado rutilante. 
 
Cabe destacar sin duda una de las obras más importantes de Sargent en clara 
alusión a lo que estamos comentando: “The Daughters of Edward D. 
Boit” (Fig 27), realizado en 1882. La obra en sí, no es otra cosa que una 
presencia, en la sombra pero palpable, en su estudio de cuatro “meninas” 
                                                 
9 El propio Sargent definía y a su vez consideraba al Salón parisino como el ruedo que 
había que lidiar con el estilo.  
10La adopción y la adaptación de los estilos europeos por parte de los artistas 
norteamericanos fue rápida y el éxito de estos a la hora de integrar su arte mereció las 
alabanzas de numerosos críticos y observadores, aunque también provoco cierto rechazo. 
“Muchos estadounidenses han ido al extranjero para estudiar arte y se han quedado allí 
para ejercerlo, siendo norteamericanos solo de nacimiento y en el recuerdo. 
Reconocemos que son nuestros paisanos y nos enorgullecemos de sus logros pero como 
artistas no se diferencian en nada de los europeos. Algunos regresan pero lo hacen tan 
colmados de las tradiciones e ideas que allá encontraron y tan vinculados a las 
enseñanzas de algún maestro europeo que son prácticamente europeos en el país que les 
vio nacer”. Tales afirmaciones se citan en “American and Foreing Art”, The New York 
Times, 9 de noviembre de 1878, citado en Laura Meixner, French Realist Painting and 
the Critique of American Society, 1865 -1900 (Cambridge, Reino Unido, Cambridge 
University Press, 1995), pág 58. 
11El doctor Pozzi en su casa (Armand Hammer Museum of Art and Cultural Center, Los 
Angeles) representa a un atildado caballero, moreno y apuesto, vestido con un batín de un 
rojo vivo y situado ante un esplendido y magnifico cortinaje de terciopelo rojo, como si 
estuviera en el escenario de un teatro. 
12Se trata de una exposición de obras de artistas vanguardistas que se denominaban Les XX, 
celebrada en Brudelas en el año 1884. 
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estadounidenses en el vestíbulo de la vivienda de sus padres. El insólito 
formato cuadrado y determinados recursos compositivos, como la oscuridad 
y la sensación de atmósfera, sumamente evocadoras, las geometrías de su 
construcción, la utilización del espacio y de las separaciones, y la matizada 
iluminación están indudablemente inspiradas en la obra maestra de 
Velázquez. 
 
 
 
 
FIG. 27. J. S. SARGENT. “THE DAUGHTERS OF EDWARD. BOIT” (1882) 
221.9 x 221.6 cm. 
Óleo sobre lienzo 
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En el estilo de Sargent la influencia de la pintura española muestra cierto 
aspecto a menudo melancólico. Sargent vio con agrado a un pintor como 
Velázquez que representaba con elegancia y nobleza, seres que no podían 
dejar de ser infelices, desde los bufones hasta los propios reyes. Además la 
resolución pictórica a través de pinceladas largas, acordes sordos de color y 
transiciones de luz muy medidas, junto al gusto por una elegancia algo 
desmayada en figuras de un canon longilíneo, lleva a menudo una pintura 
ensoñadora.  
 
El arte de Velázquez supuso para Sargent un completo tratado de lo 
que habría de ser la pintura, considerando a su propia obra como un 
perfecto microcosmos que condensaba la realidad de modo insuperable.   
 
En este capitulo hemos abordando la obra de Sargent desde el punto de vista 
de las diferentes conexiones e influencias ejercida por el legado de los 
grandes maestros de la pintura y en especial el gran pintor  sevillano Diego 
Velázquez,  definiendo, a su vez, una sensibilidad moderna que 
entronca directamente con la esencia de un realismo concreto del siglo 
XX. 
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Hubo algunos pintores, que abarcaron un periodo de transición temporal, 
nacidos a finales de este siglo, pero que desarrollaron un tipo de figuración 
más subjetiva, sintiéndose de algún modo sustitutos de esta filosofía de 
realismo, viendo a Eakins su precursor natural, a través de su espíritu 
innovador. Es cierto que a principios del siglo XX, los artistas investigaban 
una realidad mucho más cercana a la existencia circundante de sus propios 
sujetos, pero ciertamente su realismo respondía a otro contenido.  En este 
sentido podemos abarcar diferentes generaciones de realistas que respondían 
a nuevas y diferentes sensibilidades. Entraban naturalmente en un tiempo 
nuevo: el siglo XX.  
Aparece entonces la figuración de George Bellows, y sus pinturas sobre la 
vida moderna e implícitamente la de sus comunidades pobres e inmigrantes.  
Existe por tanto, el deseo de retratar los diversos sectores de la sociedad 
típicamente americanas siendo el principal referente de sus sujetos pintados, 
apareciendo artistas como John Sloan y su figuración sobre la vida de los 
bajos fondos o las pinturas de Ben Shahn, o Fairfiel Porter (su realidad 
familiar), entre otros. Si hablamos de realismo americano de primera mitad 
de siglo seria injusto no mencionar Edward Hopper y su realidad 
transformada, donde a través de recursos expresivos de color y luz recrea los 
ambientes americanos, sintetizando formas y superficies pictóricas para 
transmitir todo aquello que nos quiere contar. 
Su observación directa y su transcripción sin florituras del mundo (gente) 
físico, perfectamente parecieron estar coordinadas a las energías de una 
nueva era. Pintó a sus modelos bajo una luz deslumbradora; la fuerza y la 
sencillez de la línea acentuaban a su vez, su propia presencia y su 
aislamiento. 
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Sin embargo su particular concepto y filosofía de realismo no era, 
precisamente, la de alimentar de una manera virtuosista, y a través de 
una pintura sustanciosa y misteriosa, -premisa fundamental en la 
esencia de la Gran Pintura -, una realidad evocadora y trascendida, que 
responde al principal eje de este particular pensamiento pictórico y 
objetivo de nuestra investigación. 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
CAPÍTULO II 
 
 
LA GRAN RUPTURA DEL REALISMO AMERICANO DEL    
SIGLO XX 
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II   LA GRAN RUPTURA DEL REALISMO AMERICANO DEL         
SIGLO XX. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Una Figura Única. 
 
 
“El artista estadounidense Andrew Wyeth murió esta mañana a los 91 años de 
edad a causa de una breve enfermedad en su casa de Chadds Ford, en el estado de 
Pensilvania, según informó su viuda, Jamie Wyeth, citada por la página 
norteamericana Delawareonline. Hijo del prestigioso pintor e ilustrador N. C. 
Wyeth, Andrew Wyeth se convirtió en uno de los artistas norteamericanos más 
reconocidos en el mundo gracias a sus paisajes de los estados de Pensilvania y 
Maine, en el noreste de Estados Unidos. Entre sus pinturas más populares destaca 
la titulada «El Mundo de Christina». 
 
Fin de una era  
 
El fallecimiento de Wyeth "es el fin de una era del arte americano", estimó por su 
parte Joyce Hill Stoner, miembro de la Fundación Andrew y Betsy Wyeth para el 
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Arte Americano. Stoner añadió que el pintor "continuó envolviendo firmemente 
sus cuadros con una emoción profunda y metafórica incluso cuando era 
completamente anticuado en el periodo del arte pop y el expresionismo abstracto".  
 
En 2007, su cuadro «Ericksons» fue subastado por 10,3 millones de dólares (unos 
7,7 millones de euros), una las mayores cifras jamás pagadas por la obra de un 
pintor contemporáneo. Además, Wyeth tuvo el honor en 1970 de ser el primer 
artista en tener una exposición dedicada exclusivamente a su trabajo en la Casa 
Blanca. En aquella ocasión, el entonces presidente Richard Nixon le describió 
como un hombre "que ha alcanzado el corazón de América". 
 
  
ABC Viernes, 16-01-2009  
 
 
 
“Durante su carrera de más de siete décadas, Wyeth siguió siendo un pintor 
figurativo que prosperó incluso en momentos en que se consideró que el género 
había muerto. Fue aproximado para pintar el retrato oficial del presidente 
Eisenhower y se convirtió en un favorito del presidente Nixon, que organizó una 
cena para Wyeth en la Casa Blanca en 1970 cuando se expusieron sus obras en la 
ciudad.  
 
Nixon brindó por Wyeth como un artista cuyas "pinturas conquistaron el corazón 
de Estados Unidos" y agregó que "ciertamente esta noche el corazón de Estados 
Unidos pertenece a Andrew Wyeth". 
 
El antiguo crítico de arte de Los Angeles Times, William Wilson, dijo que Wyeth 
era "la imagen votiva del tradicionalismo estadounidense". 
 
"En sus mejores momentos, Wyeth es sensible, neurótico y preciso", dijo Wilson. 
"No se puede pasar por alto su existencia como un fenómeno estadounidense". 
(…)La popularidad del artista fue instantánea. En 1937, a los treinta, Wyeth tuvo 
su primera exposición en solitario en la Galería William Macbeth de Nueva York.  
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Para el segundo día se habían vendido todas sus acuarelas -veintitrés en total. A 
medida que Wyeth alcanzaba la madurez artística, su trabajo se hacía más 
popular: Su “Marsh Hawk”, pintado en 1964, fue vendido por Sotheby Park 
Bernet por 420 mil dólares en 1981, en la época un precio exorbitante para una 
pintura de un pintor estadounidense vivo. 
 
También se convirtió en una atracción en importantes museos. Una retrospectiva 
itinerante de su arte en 1966 atrajo un gran número de visitantes a la Academia 
de Bellas Artes de Pensilvania, donde cerca de 175 personas vieron la exposición. 
En Nueva York la exposición fue prolongada durante una semana para poder 
recibir a las más de 260 mil personas que la visitaron en el Museo Whitney de 
Arte Americano. 
 
En 1976 se convirtió en el primer artista norteamericano vivo con una importante 
exposición en el Museo Metropolitano de Arte de Nueva York. (…) la popularidad 
de Wyeth justificó dos importantes exposiciones permanentes de su arte, en dos 
museos distintos. En 1984, se inauguró en el Museo Brandywine River la Galería 
Andrew Wyeth, en Chadds Ford. Catorce años después, el Museo de Arte 
Farnsworth, en Rockland, Maine, inauguró su Centro Wyeth con un ala separada 
para el arte de Andrew Wyeth, después de exhibir durante décadas su obra en 
solitario y en exposiciones colectivas. (…) Criticado a veces por lo limitado de su 
alcance, Wyeth sostenía que sólo pintaba lo que conocía mejor: las escenas y la 
gente cerca de sus casas en Pensilvania y Maine. "El realismo sin emoción es una 
pintura muerta", dijo en una entrevista de 1957. "La emoción es mi baluarte. Creo 
que eso es lo único que permanece". 
 
 
THE ANGELES TIMES Domingo, 25-01-2009 
 
  
 
Así su carácter innovador respecto a las tendencias figurativas que le 
precedieron, unido a una situación de búsqueda, ruptura en algunos casos, 
Andrew Wyeth llevó el concepto de realismo a una total renovación de 
su significado. 
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En este sentido puede decirse que dicha renovación comenzó en primer 
lugar por un lenguaje plástico dominante, sustancial y rico en todo su 
contenido, sugestionado por las tradiciones pictóricas de los grandes 
maestros del pasado; legado indiscutible de la Gran Pintura. 
 
Este genial pintor nos introduce nuevamente en el gusto exquisito del 
universo pictórico más tradicional, una nueva pintura, un nuevo lenguaje 
que ha sabido crecer, permanecer y sobresalir en esta nueva era de continuos 
descubrimientos visuales, de tendencias artísticas, muy alejadas, del 
lenguaje de los grandes genios de la pintura. 
 
Americano de nacimiento, sus impulsos artísticos caminaron por otras 
sendas, estableciendo sin duda alguna conexiones directas con el arte 
europeo y español, principalmente. Protagonista de relieve en el panorama 
artístico actual, fue capaz, como ningún otro pintor realista contemporáneo, 
de traducir en pintura fragmentos de naturaleza y humanidad autenticas, 
respondiendo y expresando las poderosas emociones experimentadas a raíz 
de las dificultades del cotidiano vivir. 
 
Un homenaje a su figura. 
 
A partir de hoy Andrew Wyeth, ha sido, es y será una de las figuras 
capitales en la historia de la pintura del siglo XX, no sólo en el mundo 
americano, sino del mundo entero, y en cierto modo, una de las más 
influyentes, pues su huella ha calado profundamente en todos aquellos 
amantes de la buena pintura. Ni que decir tiene que en su patria es 
considerado un auténtico emblema artístico. 
 
Wyeth es admirable en su contemplación del natural, en la fuerza de sus 
imágenes pintadas, en el manejo del pincel, del uso de las más asombrosas 
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técnicas tradicionales, y en la presentación de los “accidentes” de sus 
propias superficies pintadas, ya sean naturaleza, objetos o modelos.  
 
Su estilo, de una sensibilidad incomparable a la de cualquier pintor 
contemporáneo, fue siempre fuerte y preciso, además de innovador y 
moderno.  
 
Lo nuevo “maravilloso” de la pintura realista del siglo XX se encarna en  el 
universo que nos muestra Wyeth; artista incansable, llevó el humanismo 
reducido a mero expediente figurativo realista en una sola y siempre 
idéntica dirección del dibujo, y a la traducción inesperadamente “objetiva” y 
“tangible” del modelo realista. 
 
Es indudable que su concepto de realismo y su sensibilidad pictórica será 
sin el menor genero de dudas una de las grandes aportaciones en el devenir 
del realismo contemporáneo.    
 
Es por ello, que nos parece fundamental dedicarle un extenso capítulo –a 
modo de homenaje - en conocer en un sentido amplio y a su vez profundo y 
exacto, el pensamiento, de quizás, el pintor realista más grande que haya 
dado el pueblo americano durante este siglo, teniendo en la figura de 
Andrew Wyeth, una vía directa con el mundo pictórico de los Grandes 
Genios de la Pintura.    
      
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ANDREW WYETH 
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II. 1   UN REALISMO PARTICULAR. ANDREW WYETH. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Intentemos penetrar y conocer lo más profundo y secreto del universo 
pictórico de Andrew Wyeth. Sin preocuparnos por distinguir en él lo que 
tradicionalmente se reconoce qué es “hermoso” o “representativo”, sin 
seguir tampoco el orden cronológico de sus obras; trataremos simplemente 
de dejarnos llevar hacia sus más íntimos y profundos pensamientos a través 
de sus pinturas que “hablan” de un modo singular. 
 
En este amplio capítulo se atenderá principalmente su concepto y 
planteamiento pictórico a través de sus obras, expresivas y virtuosistas o 
abstractas y minuciosas, abruptas o acariciadoras, que en diferentes 
momentos, encarnan los múltiples aspectos de la naturaleza y, al mismo 
tiempo, las pulsiones secretas de sus modelos o sujetos.  
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Conviene recalcar antes de entrar en materia, un punto que nos parece 
esencial mencionar: 
 
No se trata de ningún modo de una pintura basada en una especie de pintura 
ilustrativa, mucho menos de una pintura fotográfica donde simplemente se 
pone de manifiesto las habilidades o destrezas artesanales del pintor, sino de 
algo muy distinto: el encuentro de sus propios sujetos con su universo, 
con su propia naturaleza.  
 
No se sitúa en el nivel superficial de la semejanza exterior, sino en un nivel 
mucho más profundo, donde según su propia concepción, los alientos vitales 
animan y aglutinan a la vez, el ser de la naturaleza y el ser del hombre. Más 
que figuras inmóviles o limitadas, Wyeth se propone captar los alientos que 
animan todas las cosas de su alrededor, una relación entre naturaleza-
hombre y aliento-pincelada que resume el universo de este genial pintor. 
 
Comencemos. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
UNA NATURALEZA CONTENIDA EN EL PARTICULAR MUNDO 
 
 DE ANDREW WYETH 
 
 
 85
II. 1.1   UNA NATURALEZA CONTENIDA EN EL PARTICULAR  
MUNDO DE ANDREW WYETH.                              
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
“En todo país hay pintores que se proponen pintar -como se ha pintado siempre -. 
La frase, traducida ha pintura, suele significar el pintar como se pintó, más o 
menos, en Europa en los siglos XVI y XVII. El pintar muy mal en este estilo es 
casi imposible porque es un estilo que requiere cierta técnica y buena mano. El 
cuadro que no reúne estas condiciones automáticamente parece de otro estilo -
mejor o peor -, pero otro. El pintar muy bien en este estilo también es casi 
imposible. Implica el usar formulas difíciles y vetustas sin caer en el lugar común. 
Es un equilibrio para pocos, pero en toda generación surge alguno capacitado 
para ello”1.  
 
En este sentido en la Norteamérica de mediados del siglo XX, surge 
Andrew Wyeth como figura aislada de todo movimiento vanguardista 
del momento, que ofrece durante toda su trayectoria artística, un tipo de 
                                                 
1 Usa. Arte actual. Colección Jonson, pág 5. 
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realismo de indudable interés y trascendencia, cuya esencia de su propio 
proceso pictórico, enlaza las referencias historicistas de la pintura de los 
grandes maestros del pasado, conocedores de la gran pintura, con el 
moderno deseo de representación de su propia realidad integrada por 
complejas interacciones entre la psicología y la fisiología.  
 
Su visión de la realidad ofrece una versión interesantísima y novedosa del 
realismo contemporáneo.  
 
Uno de los motivos esenciales que nos lleva a catalogar a A.Wyeth como 
una de las figuras realistas americanas más grandes que ha dado el siglo XX, 
es precisamente porque nos encontramos ante un pintor de su tiempo, un 
pintor que aborda aspectos esenciales relacionados con la vida y las 
costumbres del momento, con una sensibilidad increíble y una maestría en el 
manejo de las técnicas tradicionales difícilmente comparables en cualquier 
artista contemporáneo. 
 
Wyeth nos brinda una riquísima variedad temática, basada en aquellos 
aspectos que les son más próximos y cotidianos, que conforman su propio 
mundo, sus experiencias vividas a través de sus diferentes sujetos, paisajes, 
interiores, personajes, etc. El artista nos muestra una singular visión de la 
vida rural, amante de la naturaleza, de los bosques, plasmada a través de su 
particular concepto del arte, de su propia sensibilidad, abarcando desde sus 
más profundos e íntimos sentimientos la realidad más objetiva. 
 
Esta particular visión de Wyeth por mostrarnos un tipo de realidad concreta, 
su realidad interior, desde su propia mirada, desde su propia experiencia 
vivida, le lleva a adentrarse y a profundizar en su propia vida familiar, en 
su propia intimidad, en sus alrededores; es decir en: “escribir su propia 
vida”. Una realidad cultivada que se circunscribe únicamente al ámbito de 
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lo cotidiano, de las cosas aparentemente intrascendentes, con un estilo y 
presencia vital absolutamente innovadora y moderna. 
 
 
FIG. 28. A. WYETH. “FAR FROM NEEDHAM” (1966) 
111.7 x 104.1 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
Siempre hubo en Wyeth una atracción hacia la naturaleza (Figs 28 y 29) 
que hizo incorporarla a su creación pictórica como argumento principal, y 
no como simple apéndice o accesorio. Ella adquiere un papel sustancial en el 
pensamiento y la obra de este genial artista, hasta tal punto de ser casi 
imprescindible para la creatividad del propio pintor. La pintura de paisaje en 
Wyeth, evoca sin duda a reproducir una naturaleza de ejemplos 
concretos, donde dicha representación no solo expresa una profunda y 
reflexiva contemplación, sino también una idea y símbolo de una 
identificación regional determinada. 
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FIG. 29. A. WYETH.  “WEATHERSISE” (1965) 
122 x 68.5 cm. 
Tempera sobre tabla 
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Estas inquietudes por mostrar la naturaleza en idea y símbolo de una 
identificación local determinada y concreta, le hizo circunscribir su obra 
básicamente a dos lugares fundamentales: por un lado Cousing en Maine y 
por otro Chadds Ford, en Pensilvania. Allí, Wyeth pasó a desarrollar toda su 
increíble obra, - dibujos, acuarelas, temples -, trabajando en solitario en el 
estudio, creando en él su propia realidad. 
 
De una forma individual y personal, evocando al recogimiento y a la 
soledad, Wyeth basó todas estas realidades a la representación de sus más 
emotivos e impactantes temas, concretándose en muchos de ellos en la 
representación del paisaje. Queda así garantizado que a través de sus más 
íntimos y profundos sentimientos frente a la naturaleza, responde a la 
necesidad imperiosa de captar en ella, la realidad visible y su experiencia 
directa. Desde sus primeros pasos en la práctica de la pintura, Wyeth estuvo 
siempre ligado y en contacto directo con la naturaleza, marcándolo 
profundamente en la temática de su obra. 
 
Es indudablemente cierto que un pintor como A.Wyeth buscó la manera de 
conciliar a sus propios sujetos o modelos humanos, con los que convivía a 
su alrededor, con la propia naturaleza, abriendo una nueva dimensión en la 
representación de su particular vivencia.  
 
La figura humana ocupa por tanto, en sus cuadros, un papel principal, aún 
no estando físicamente en el cuadro, su presencia se hace palpable; es por 
tanto necesario puntualizar, que cuando Wyeth pinta un cuadro ya sea un 
objeto, una casa, un bosque o una habitación, siempre responde a la 
presencia del hombre. Y es por ello que gran parte de su obra pictórica 
responde al estudio y contemplación de los diferentes sujetos o modelos 
humanos que convivieron con el artista y sirvieron como referentes para la 
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creación de su obra. Sujetos como Cristina Olson, Karl Kuerner, o Helga 
Testorf, los analizaremos en el capitulo: La atracción por el modelo.  
 
Sin embargo centrémonos ahora, en la mirada de Wyeth a través de la 
naturaleza como referente exclusivo de su propia  obra. 
 
Si nos detenemos en las tempranas pinturas de Wyeth, (Figs 30) observamos 
una representación de la realidad más fría y elemental, atestiguando la 
continua influencia ejercida por su padre N.C.Wyeth (Fig 31). Esta 
influencia origina una especie de pintura que posee más afinidades con las 
imágenes ilustradas del momento, que con las imágenes propiamente 
pictóricas y comunes al realismo que estamos investigando.  
 
 
  
 FIG. 30. A. WYETH. “WINTER FIELDS” (1942) 
104.1 X 43.1 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
Posteriormente tampoco fue ajena a su afición por el estudio de la naturaleza 
la influencia recibida de su compatriota Winslow Homer, o algunos de los 
grandes maestros antiguos como Durero, Rembrandt o Velázquez, que 
estudiaremos en capítulos posteriores. Como comentábamos anteriormente, 
las primeras inquietudes por esa observación de la naturaleza, se relaciona 
muy directamente con el estilo de su padre y a su vez maestro, clave 
indiscutible en los inicios de su formación.  
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FIG. 31. A. WYETH. “DEEP COVE LOBSTER MAN” (1938) 
55.8 x 40.6  cm. 
Óleo sobre tabla 
 
Sin embrago el estilo de Wyeth cambia paulatinamente tras la muerte de 
N.C.Wyeth, donde a partir de entonces, realizó un tipo de realismo más 
atrevido y personal, acorde a lo que sería el estilo casi invariable durante 
toda su trayectoria. Siguiendo sus directrices individuales llevaría a cabo una 
obra autónoma pero sin olvidar nunca las propias aportaciones heredadas de 
su padre y su fidelidad a unas constantes de la pintura del pasado: 
 
"Cuando murió", dijo Wyeth a su biógrafo, Richard Meryman, "yo era sólo un 
acuarelista que daba pinceladas a diestra y siniestra". 
Resuelto a tomar su talento más en serio, agregó: "El paisaje me ha conmovido 
siempre, y así, con su muerte... el paisaje adquirió otro significado -la de su 
propia cualidad".2 
 
Este cambio se caracteriza, principalmente, por una especial atención a la 
realidad íntima del propio artista, no en la plasmación literal de la 
naturaleza u objetos -como en sus primeras pinceladas -, sino en una 
recreación emocional de su significación y en  la  incidencia sensible que  
                                                 
2 The Angeles Times, traducido por MQH, Domingo, 25 de Enero de 2009. Mary Rourke 
contribuyó a este artículo. 
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su presencia produce en el ánimo del pintor. Esto fue clave para que 
Wyeth se volcase de manera decisiva en el estudio de la naturaleza en estado 
puro. 
 
Naturalmente esta individualidad en Wyeth ha originado llevarle a tomar 
una coherencia incuestionable en su visión intima de la naturaleza, de la 
realidad, propiciándole una producción pictórica extremadamente sincera y 
una evolución artística pausada y regular. Manteniéndose fiel a ella, 
(realismo), no deja de plasmar, de recoger cada día la impronta de esa vida 
que, efectivamente, se vive paso a paso, a lo largo del tiempo. Puede 
afirmarse por tanto, que Wyeth ha procurado siempre mantener una filosofía 
de la realidad, una contemplación, mantenida y sostenida por un tipo de 
pensamiento, donde la filosofía de su propio realismo es la propia 
realidad que se desarrolla a su alrededor. 
 
Sirvan estas referencias para dejar constancia del conocimiento, la 
valoración y sobre todo la vivencia de la naturaleza pintada por Wyeth, y 
que nos invitan a descubrir un nuevo impulso en la práctica de la 
observación y contemplación contenida en el artista americano, como 
medio más eficaz para conocer y, en definitiva, amar la naturaleza. 
 
Es por tanto que la esencia de su visión, a través de ella (naturaleza), es 
precisamente la de transcribir todo ese mundo que le rodea, sus propias 
vivencias, donde a veces esa realidad se convierte para Wyeth en una 
realidad soñada o imaginada, y nunca en retratar un objeto de la realidad, 
limitándose únicamente a eso: a imitar la naturaleza. 
 
A través de un trabajo reflexivo y muy pensado con la influencia más o 
menos consciente que ejerce sobre Wyeth el arte de los grandes genios de 
la pintura, queda sin embargo, indiscutiblemente claro, que nos 
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encontramos ante un pintor que continua la tradición americana, tomando el 
paisaje americano como sujeto predilecto para desarrollar su arte. Su 
propio lenguaje, expresión sin duda del siglo XX, testimonia de una forma 
personal y única, la ansiedad de su época, de su conciencia y reflexión, de su 
aislamiento y su melancolía.  
 
 
 
FIG. 32. A. WYETH.  “BROWN SWISS” (1957) 
152.4 x 76.2 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
 
FIG. 33. A. WYETH.  “TEALS ISLAND” (1954) 
58.4 x 25.4  cm. 
Tempera sobre tabla 
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Su visión minuciosa y detallista, a la vez de amplia y generosa, de la 
naturaleza, de él mismo y de la propia América, obtiene de los bosques y 
praderas de Maine y Pensilvania el decorado propicio de una realidad 
infinita, una contemplación de lo común que eleva la obra a una reflexión 
poética de su propia realidad.  
 
Es por tanto, que Wyeth pone su técnica al servicio de lo que ve, y sobre 
todo de lo que siente. 
 
Un misterio sombrío. 
 
La focalización en numerosas ocasiones de un sujeto sobre el paisaje, en el 
exterior o en el interior, o la representación única de la propia naturaleza, 
eleva de forma considerable la línea del horizonte, típica de la pintura 
realista regionalista de los años treinta y cuarenta (Figs 32 y 33). Sin 
embargo derivado de su realismo personal y único, la contemplación de la 
naturaleza le exige los materiales que emplea en ese deseo de captar la 
realidad: las texturas de Wyeth son de un efecto sobresaliente e 
irresistible, a la vez de ser  tremendamente sensuales. Su anhelo de 
acercarse a la naturaleza se traduce en una similitud de toque y de superficie 
inigualable, tremendamente exquisita, en cuanto al tratamiento, por ejemplo, 
de la hierba de los campos, o de la epidermis de la corteza de un árbol, o de 
la propia inmensidad del cielo, donde combina de manera magistral la 
pincelada suelta y espontánea con la pincelada virtuosista o preciosista.  
 
Esa pincelada gestual y abstracta acompaña ese deseo de cargar de un 
misterio, una sensación de soledad profunda, una plasticidad, la propia 
visión pictórica, sus composiciones, contemplándose de una forma esencial 
en sus acuarelas, y algunos drybrush.  
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FIG. 34. A. WYETH. “TEALS ISLAND” (Detalle) 
 
 
EQUILIBRIO. 
 
Sin embargo en sus obras más elaboradas (temperas), todo ese proceso 
plástico queda “disimulado”, en un perfecto equilibrio, originado por su 
virtuosismo, su precisión dibujística, destreza y agilidad pictórica (Fig 34). 
 
Esa combinación da lugar a un cierto secretismo latente que se acentúa 
enormemente con la aparición de ciertas texturas y huellas de diferentes 
tramas que enriquecen todo el proceso de elaboración. Todas las pinturas de 
Wyeth sobresalen, a parte de poseer una técnica increíble, por conceder a 
sus obras un misterio muy particular, un misterio que podríamos 
clasificarlo de sombrío, que en ocasiones roza lo aislado, tímido y solitario.  
 
Ese misterio tan particular es un misterio inefable en ocasiones, algo que te 
sorprende originado por la misma plasticidad del cuadro. Esa plasticidad en 
la obra de Wyeth llega a unir esos elementos plásticos, y representarlos en 
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una sola cosa, buscando el equilibrio perfecto, para así conseguir que la obra 
tenga esa atmósfera deseada por el propio pintor. Una atmósfera la que 
nos muestra Wyeth inquietante, nada tranquilizadora, tensa, producto de la 
propia manipulación del cuadro, a veces gestualmente, o en otras ocasiones 
producto de un largo proceso natural.  
 
 
 
FIG. 35. A. WYETH. “NIGHT SLEEPER” (1979) 
182.8 x 121.9 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
 
LA ATRACCION POR LO ETÉREO.  
 
Esa atmósfera creada por Wyeth se reduce en su esencia más pura a una 
técnica “simplista” o dicho de otro modo, a la sencillez de los pilares de su 
realismo. Con ello queremos decir que el arte de Wyeth educado hacia una 
configuración del cuadro muy profunda, posee lo más difícil y a su vez 
cautivador de su inconfundible estilo: la sencillez y facilidad en la 
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elaboración y en la ejecución del cuadro. A través de ella consigue como 
pocos un clima, una atmósfera cargada de íntimos sentimientos, una 
atmósfera creada, una atmósfera indudablemente suya. (Fig 35) 
 
Ese clima, en un principio, es el dato más abstracto de un cuadro, no existe 
una receta ni una táctica definitiva para recrear la obra en un espacio que 
transmita y emocione. En este sentido el clima o sensación pictórica posee 
una gran diferenciación según el lugar o la luz. En Wyeth, su obra matiza los 
diferentes tonos hacia una sombra y oscuridad típicos de los paisajes donde 
el artista ha desarrollado su vida como pintor. El paisaje americano, al igual 
que su pintura posee ciertas características muy concretas. El clima de 
Maine y Pensilvania son climas por lo general fríos y húmedos durante gran 
parte del año. Anímicamente Wyeth ira concibiendo su paleta a través de 
tonos grises y pardos, acompañado de las propias e intensas experiencias 
vividas por el artista, de su realidad más intima e inquietante que no es otra 
cosa que su propia vida, su que hacer diario, etc. 
 
En las pinturas de Wyeth todo esta envuelto por una atmósfera que conecta 
forma con color, en la sugerencia se extraen los elementos esenciales de su 
particular universo, donde todos sus sujetos aparecen en el espacio real de la 
escena representada, como surreal en su intangibilidad, lo cual nos recrea la 
obra en una atmósfera en continuo movimiento, en un continuo existir, que 
hace del cuadro algo vivo e inquietante. (Fig 36) 
 
Su particular visión se caracteriza precisamente por no ser una simple 
realidad estética; tiende a convertirse en un microcosmos que vuelve a 
crear, un espacio donde la verdadera vida, su propia vida sea posible. A 
través de su pensamiento, Wyeth nos recrea en sus impactantes pinturas el 
cuerpo inmenso de su  mundo, de  su realidad,  donde las  formas  esenciales  
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FIG. 36. A. WYETH. “SEA BOOTS” (1976) 
73.6 x 48.2 cm. 
Tempera sobre tabla 
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serán elaboradas y realizadas; el espíritu de su realidad será, a si mismo, 
percibido.  
 
De ahí la primacía otorgada por Wyeth a la noción de sus propios 
sentimientos y emociones. Si el universo creado por Wyeth de los 
sentimientos solo se mueve gracias  a los sentimientos vitales, estos mismos 
sentimientos han de animar la pintura.  
 
Esa falta de sentimiento es la marca por excelencia de una pintura mediocre. 
 
La visión de Wyeth encarna las estructuras dinámicas que rigen todas las 
cosas; la idea de cielo-tierra, montaña-agua, lejano-cercano, se une a las 
estructuras internas o líneas internas de las cosas. Estructurándose en estas 
dos ideas, la pintura ya no se conforma con reproducir el aspecto externo de 
las cosas, busca discernir sus líneas internas y fijar las relaciones ocultas que 
mantienen entre sí. El espíritu de la pintura de Wyeth no posee forma 
propia; cobra forma a través de las cosas. Se trata entonces de trazar las 
líneas internas de las cosas mediante su contemplación y su ejecución 
habitadas por la sombra y la luz de su espacio circundante. (Fig 37)  
 
Esa preocupación realista, paciente y profunda en la observación de la 
naturaleza y los objetos que pertenecen a ella, nos muestra el deseoso afán 
de concentrar su esfuerzo en una representación satisfactoria y conseguir a 
través de la relación intima e intensa  con los demás sujetos, conformar su 
obra y su mundo. 
 
Es por ello que la filosofía de Wyeth responde a una historia interpretada, 
soñada en ocasiones, ofreciendo la síntesis de lo que supone el pequeño 
suceso o momento en su propio mundo circundante de trascender su propia 
realidad. Todo ese proceso equivale en cierto modo a la evolución natural 
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que nos da la propia realidad, y que Wyeth nos lo muestra entre muy 
variadas texturas originado por los diferentes procedimientos. 
 
 
 
FIG. 37. A. WYETH. “WIND FROM THE SEA” (1947) 
68.5 x 45.7 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
 
Retazos de una naturaleza evocadora. 
 
Cabe destacar en la pintura de Wyeth, a riesgo de repetirnos, ciertas obras 
realizadas como ideas o estudios concretos de naturaleza basados 
precisamente en esa contemplación y reflexión permanente del sujeto, que 
pasaremos a analizar a continuación.  
 
Estos estudios concretos, típicos del arte de Wyeth, que también terminan 
por convertirse en recursos imprescindibles, dada la importancia que 
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adquieren, son el encuadre y el punto de vista, como indicadores de que la 
escena es mirada por parte de Wyeth, desde un lugar preciso. La evidencia 
de que alguien mira –el artista, el espectador, colocado en el lugar exacto -, 
constituye el único modo de justificar que tiene sentido representar una 
escena irrelevante, o dicho de otro modo mirar lo cotidiano como algo 
excepcional. En Wyeth, por tanto esta manera de observar y contemplar el 
sujeto de la obra, (fragmentos visuales), se convierten en recursos obsesivos 
que contribuyen a realzar su presencia pictórica.  
 
 
 
FIG. 38. A. WYETH. “BLOWING LEAVES” (1980) 
68.5 x 50.8 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Wyeth esta siempre allí, mirando. No lo vemos, pero lo tenemos delante. 
 
Estas pinturas se caracterizan precisamente por ser obras donde impera la 
observación directa del sujeto o referente, y su obsesiva fidelidad hacia sus 
sujetos pintados, en una contemplación donde extrae de la naturaleza aquello 
que a Wyeth emociona o atrae. Ese retazo elaborado, trabajado, y 
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transformado para componer un espacio determinado y preciso, juega con 
los distintos elementos naturales creados, para así obtener una imagen 
sugestiva y cautivadora (Fig 38).  
 
“Cuanto más estoy con un objeto, sea una modelo o un trozo de paisaje, más 
empiezo a ver lo que no apreciaba”3 
 
Esta naturaleza transformada, cargada de evocaciones y significados, es 
siempre expresión de recogimiento en su lenguaje, pero sobre todo lugar de 
refugio y de soledad para el propio Wyeth. Un lugar, un espacio natural 
donde nadie al entrar en él deja de sentir una súbita melancolía, y 
experimentar una sensación de adentrarse hacia la intimidad más profunda 
del pintor. 
  
EL TRIUNFO DEL FRAGMENTO SOBRE EL CONJUNTO. 
 
En relación a todo esto que estamos comentando, observemos las obras de 
“The White Shell” 1955, (Fig 40) o “Virgen Bich” 1982, (Fig 39) donde se 
observan detalles encantadores de esa realidad comprimida. Una concha 
blanca “encontrada” en ese espacio reducido o dos fragmentos o detalles de 
corteza de árbol, ocupando la parte central de la composición, son claros 
objetivos evocadores que despiertan la curiosidad y cautivan la 
imaginación de Wyeth.  
 
Esta particularidad de tratar los elementos más precisos de la naturaleza con 
una  finura y  una gracia exquisita, elevan  en ocasiones  su  arte  al mas 
puro estilo  preciosista. Esos detalles extremos se observan claramente en  la  
 
                                                 
3 Entrevista al pintor americano, Andrew Wyeth, por Richard Corliss, 24/08/1986,  recogida 
en el Diario El País.  
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representación de la concha, o en el tratamiento delicadísimo de las plantas 
del primer plano, unido al llamativo musgo que crece en la superficie del 
árbol.  
 
 
 
FIG. 39. A. WYETH.  “VIRGIN BEACH” (1982) 
73.6 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
FIG. 40. A. WYETH. “THE WHITE SHELL” (1955) 
53.3 x 35.5 cm. 
Acuarela sobre papel 
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Pero lo que realmente impresiona de estos pequeños detalles consumados, es 
la relación que existe con los demás tratamientos aparecidos a lo largo del 
cuadro. Esa pincelada corta y precisa, detallista, se contrapone con una 
pincelada mucho más amplia y espontánea -fondos neutros -, que la hacen 
tremendamente sugerente e increíblemente moderna. 
 
 
UNA EPIDERMIS LATENTE. 
  
En las superficies pintadas de Wyeth, se observan algunos movimientos 
gestuales en líneas, grafismos o incluso la aparición de zonas tratadas y 
elaboradas anteriormente, que salen a la superficie del cuadro, la cual, se 
origina y se crea de forma inconsciente dentro de sus propios 
planteamientos, de unas estructuras y unas composiciones de lugar 
concretas, acompañado de su intuición e instinto. 
 
Son esos pequeños detalles llenos de sabiduría, unidos a ese entramado 
plástico y misterioso, lo que más caracteriza a este tipo de lenguaje, en la 
captación de la naturaleza pintada por Wyeth. Sin embargo, en algunas 
pinturas, estos encantadores detalles aparecen en ocasiones, hacia un sentido 
plástico diferente, que responden a otra manera de mirar y observar el propio 
referente. En este sentido es evidente que la propia mirada atiende a un 
nuevo concepto espacial en la composición del cuadro, como observamos en 
la obra “Winter Corn” 1948, (Fig 41)  “Seashells, Study for Sandspit” 
1953, (Fig 42)  y “Blue Jacket” 1954, (Fig 43). 
 
Estos extraordinarios drybrushs responden a la necesidad por parte del 
artista a contemplar únicamente al referente eliminando cualquier conexión 
o vinculo con las referencias del exterior. En este sentido la pintura se 
reduce a un estudio únicamente del sujeto.  
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FIG. 41. A. WYETH. “WINTER CORN” (1948) 
96.5 x 73.6 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
 
 
 
FIG. 42. A. WYETH. “SEASHELLS, STUDY FOR SANDSPIT” (1953) 
38.1 x 27.9 cm. 
Drybrush sobre papel 
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FIG. 43. A. WYETH. “BLUE JACKET” (1948) 
53.3 x 43.1 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
 
Es por tanto necesario insistir, que en este tipo de planteamientos 
conceptuales existen cierta simplicidad donde el vacío de la obra queda 
intacto y listo para el análisis del modelo, donde el propio Wyeth persigue 
esa esencia y espíritu de las cosas. Es por ello que estas pinturas de 
naturaleza determinada, al mostrarse como un espacio estructurado o 
reglado, su reproducción pictórica posibilita una amplia gama de recursos 
expresivos y la explotación estética de la riqueza que proporcionan 
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elementos tan variados como son los árboles, los arbustos, y algunos 
ejemplos arquitectónicos como la esquina de una habitación, o de la fachada 
de su estudio, etc.  
 
Siguiendo este razonamiento, podríamos llegar a una conclusión rotunda: 
“una vez trasladado al soporte, ese retazo es bodegón o arquitectura de 
naturaleza viva”. 
 
Es por ello que esta visión de Wyeth de contemplar de esta manera el 
referente, responde a otros planteamientos e inquietudes que la mera 
representación, dado que el artista busca e investiga dentro de esa realidad, 
para así crear un ambiente cargado de sugerencia y poética, a la vez en un 
espacio estructurado.  
 
Pero estas obras son también, casi siempre, la expresión de un universo 
interior del pintor en tanto que, además de brindar grandes posibilidades 
para el estudio espacial y cromático, es lugar de melancolía y de invitación, 
en definitiva, a la meditación. He aquí una nueva dimensión creada en la 
obra de Wyeth que origina una nueva temática, donde el propio artista se 
muestra quizás más intimista, al contemplar esos oscuros y cerrados 
espacios donde queda cautivado en su espíritu, un mundo, una realidad que 
atestigua tantas vivencias, tantos misterios e inquietudes. 
 
En otras obras de sobresalientes ejecución, ocupando el siguiente “paso” en 
la evolución natural del procedimiento de Wyeth, -nos referimos a la técnica 
del temple -, la seducción y la capacidad de emocionar que genera este 
realismo, viene establecido en otra dirección, como son el efecto resultante 
de una perfecta amalgama de los elementos fundamentales que los definen y  
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singularizan: la variados elementos que conforman la composición y la 
arquitectura de tinte barroca, se unen en un silencio sugerido mediante 
espacios oscuros y vacíos que invitan al olvido de la temporalidad y que 
acercan al visitante al corazón de Wyeth. 
 
Asimismo, es importante destacar como agente primordial a la luz, cuyos 
efectos sobre las arquitecturas se patentizan tanto en los interiores en 
penumbra como en los rincones o fragmentos de espacios exteriores. Un 
claro ejemplo de lo que estamos comentando se observan en obras como 
“Monday Morning” 1955,  o “Hay Ledge” 1957. 
 
 
 
 
FIG. 44. A. WYETH. “MONDAY MOURNING” (1955) 
40.6 x 30.4 cm. 
Tempera sobre tabla 
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En la obra “Monday Morning” (Fig 44), la luz interviene de una forma algo 
distinta que “Hay Ledge”. En la primera, la luz baña casi toda la superficie 
pintada iluminando la escena casi en su totalidad, dejando únicamente 
ciertos vestigios de zonas en sombra que producen los diferentes reflejos 
producidos por los distintos elementos que forman la composición.  
 
Llama poderosamente la atención como la sombra pintada por Wyeth se 
establece como factor común a toda la superficie, siendo a su vez, muy 
luminosa, a pesar de su valor funcional. Esta función responde precisamente 
a someter dicha escena a escoger ciertas zonas lumínicas y sugerir y hasta en 
ocasiones, desechar otras. Hay que destacar como las texturas aparecen 
precisamente en las superficies más oscuras donde se recrea de forma 
especial, trabajando de una forma más reflexiva y más detenidamente. Todo 
este trabajo meticuloso de la superficie pictórica en las zonas más oscuras o 
de penumbra responde al interés de Wyeth por recrear todo ese misterio que 
existe y que es latente en todas las cosas. 
 
En “Hay Ledge” (Fig 45) nos muestra el interior de un granero donde 
refleja de forma clara y concisa del interés de Wyeth en aprender lo 
especifico de cada lugar, no solo en su apariencia externa sino en su más 
profunda interioridad. La capacidad de Wyeth para indagar, sin que parezca 
proponérselo expresamente, es fruto, precisamente, de la atracción que 
sentía el propio pintor hacia los aspectos menos convencionales de la 
realidad, una especie de curiosidad secreta del referente.  
 
Dicho de otra manera la captación intuitiva de la realidad, en su aspecto 
mas concreto e individual. 
 
Gracias a esta capacidad, Wyeth consigue desentrañar la complejidad del 
escenario elegido, y poder utilizar con naturalidad esa referencia como base 
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apropiada para sus temas. No resulta pues extraña su elección, pues la 
dificultad de estos temas icnográficos requieren un sistema espacial 
complejo, a la vez, que analítico, como sucede en la obra que estamos 
comentando, donde impera el concepto y a su vez, permite mostrar las 
relaciones que existe entre el sujeto (una barca de pescador), y el escenario 
pintado, preservando, al mismo tiempo, el misterio.  
 
 
 
 
FIG. 45. A. WYETH. “HAY LEDGE” (1957) 
114.3 x 53.3 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
El sujeto ligeramente iluminado, se encuentra pintado en la parte alta del 
interior del granero, donde el artista nos lo muestra integrándose entre toda 
una extensa superficie abstracta. En este sentido se muestra la aguda 
percepción de Wyeth para interpretar una desconcertante extrañeza 
humanidad, en un clima tremendamente inquietante, donde resalta sin 
duda, la oscuridad del fondo en su totalidad.  
 
Esa oscuridad del fondo contrasta o resalta por un pequeño latido de luz que 
nace en los pies de la puerta “semi” abierta, un reflejo de luz cálida que 
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calienta y encandila la oscuridad reinante del interior y a su vez, entronca 
directamente con la disposición del sujeto.  
 
Recurriendo a una composición elaborada y pensada, combina la forma 
abstracta de las diferentes superficies, que establecen el marco 
arquitectónico ideal, paredes, vigas,…con la hilera de cuerdas y nudos  que 
caracterizan las detallas vigas y poleas que visten la solitaria atmósfera. 
Todo ello respondiendo a un tipo de luz muy velazqueña, que supone una 
imagen cargada de un fuerte recogimiento.  
 
Sin duda alguna esta obra supone un bello ejemplo de intimidad doméstica 
amable, a pesar de su tremenda carga psíquica contenida. 
 
Para Wyeth es vital el mundo de sus emociones, siendo su lenguaje algo 
instintivo y visual. Esta visión sometida en ocasiones a las constantes 
variaciones lumínicas, la luz llega en ocasiones a adquirir un protagonismo 
especial, por lo que la pintura del natural resulta imprescindible para que 
Wyeth  pueda captar y recoger la impresión fugaz del paso de la luz, siempre 
cambiante sobre la naturaleza o los objetos.  
 
A continuación mostraremos algunos de las acuarelas más “elaboradas” 
donde se pone de manifiesto esa “obsesión” de poder captar esa luz 
“especial” y casi diríamos “verdadera” que proyecta en el soporte de una 
manera mágica y única, elevando su trascendencia a cotas insuperables.  
 
La técnica del drybrush le permite establecer las mínimas diferencias  
cromáticas con respecto al temple, pero si realizar una pintura de 
“aproximación” a ese referente allí contemplado y que sugestivará la 
creatividad del gran pintor americano.  
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FIG. 46. A. WYETH. “DEEP WOODS” (1973) 
75.4 x 54.6 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
FIG. 47. A. WYETH. “CHAIN HOIST” (1965) 
68.5 x 44.4 cm. 
Acuarela sobre papel 
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FIG. 48. A. WYETH. “THE BACHELOR” (1964) 
76.2 x 55.1 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
Esto lleva en ocasiones a Wyeth a realizar series de un mismo escenario, de 
modo que pueda ser representado bajo la variedad de diferentes variaciones 
lumínicas. A esas variaciones lumínicas se unen las mismas variaciones en 
los diferentes estudios y bocetos que Wyeth realiza de los mismos 
escenarios tanto exteriores como interiores, que responden a muchos de sus 
temas. 
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Un mismo  sujeto como estudio múltiple. 
 
Esta “repetición” de temas que realiza Wyeth a lo largo de su carrera 
artística, responde sin duda a diferentes factores. Por un lado, a una 
demostración de un deseo de autoexigencia de altísimo nivel y de 
profesionalidad que se imponía el propio pintor y a su vez la necesaria y 
vital necesidad de encontrar en esta repetición, nuevos valores y vías de 
interpretación. En muchos casos que analizaremos a continuación, Wyeth 
vuelve a utilizar el mismo sujeto, ya sea modelo humano (los analizaremos 
en posteriores capítulos), una casa o un objeto, para estudiar y contemplar 
nuevamente una nueva realidad dentro de su realidad. Responde por tanto a 
una nueva actitud de sus modelos pintados, una nueva sensación y un 
nuevo escenario dentro del mismo, introduciendo modificaciones en sus 
propios planteamientos pictóricos, y así cambiar el efecto que responden en 
ocasiones, a algunos detalles del propio cuadro o  al cambio total de la obra. 
 
Citemos algunos ejemplos:  
 
Es muy significativo como Wyeth usa incluso la propia naturaleza para el 
estudio de los muy variados sujetos que conforman su propia obra. 
 
Concretamente en obras como, “The Loner” 1971, (Fig 49) “In the 
Orchard” 1982, (Fig 50) “Buck” 1979, (Fig 51) “Jack Light” 1980, (Fig 
52)  o “Autumn” 1984 (Fig 53) responden al mismo lugar observado por el 
pintor, e incluso situados prácticamente bajo el mismo punto de vista. Puede 
observarse el significativo árbol que aparece en el centro de la escena 
pintada por Wyeth, como elemento común, que aglutina a estos tres 
diferentes sujetos. Estos sujetos forman parte del mismo paisaje pintado 
perteneciente a los paisajes de Chadds Ford, Pensilvania. 
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FIG. 49. A. WYETH. “THE LONER” (1971) 
75.4 x 55.1 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
FIG. 50. A. WYETH.  “IN THE ORCHARD” (1982) 
70 x 56 cm. 
Acuarela sobre papel 
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FIG. 51. A. WYETH. “BUCK” (1979) 
68 x 47 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
FIG. 52. A. WYETH.  “JACK LIGHT” (198O) 
125 x 108 cm. 
Tempera sobre tabla 
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FIG. 53. A. WYETH.  “AUTUMN” (1984) 
75 x 53 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
De esta manera Wyeth crea así una pintura completamente nueva sobre las 
líneas generales de la anterior. Esto permite al pintor descubrir durante su 
contemplación y el mismo procedimiento, sorpresas que se encontraban 
latentes y que enriquecerán de manera sugestiva la propia obra pictórica.  
 
Todas estas escenas pintadas responden sin duda a una de las esencias más 
significativas y personales del pensamiento y de la significación de la obra 
de Andrew Wyeth: Su propia vida contada a través de su pintura. 
 
Durante este capitulo dedicado al genial pintor americano, es fundamental 
adentrarnos en su pintura como objeto de estudio, variación y evolución de 
una vida. 
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Si analizamos la obra de Wyeth, da la impresión que cuanto más realizaba 
estudios y pinturas del mismo motivo o sujeto, más era su obsesión y mayor 
el deseo de contemplarlo y pintarlo. En este sentido su obsesión por los 
lugares internos o externos, y sus propios objetos crecen enormemente 
convirtiéndose, con sus propios modelos, en los ejes centrales de su obra 
pictórica. 
 
En este sentido hay que referirse brevemente a las obras “Cooling Shed”, 
1953 (Figs 54 y 55),  “Groundhog Day”, 1959 (Figs 56 y 57), y “Her 
Room”, 1963 (Fig 59). 
 
Estas tres impresionantes temperas responden especialmente a obras 
técnicamente  consumadas y elaboradas al limite, y que han sido el resultado 
de numerosos bocetos y estudios realizados anteriormente por el artista.  
 
Cuanto más inertes son las cosas, más potente e ingenioso puede ser el 
espíritu que las contempla: en las pinturas de Wyeth, las cosas se 
acumulan, aparecen como si fueran fragmentos de una realidad exterior, 
realizados con un espíritu, en ocasiones,  muy barroco.  
 
En estas pinturas Wyeth parece concentrar en ocasiones fragmentos u 
objetos incesantemente: su pintura es el objeto dentro del objeto, el cuadro 
dentro del cuadro, etc. 
 
El afán de documentación en la propia realidad, ideas, cosas, objetos…es 
una forma de conocer más en profundidad esa realidad y así poder 
descifrarla y entenderla. Hemos comentado que toda esa realidad pintada por 
Wyeth responde inequívocamente a la definición de los propios modelos o 
personajes a través de los lugares que formaron el mundo cercano del pintor.  
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No es de extrañar por tanto que Wyeth, permaneciera fiel a las cosas, 
viéndolas como cosas comunes de la misma realidad, convirtiéndolas en su 
pasión personal.  
 
 
                                                     
 
 
FIG. 54. A. WYETH. “STUDY FOR COLLING SHEED”  FIG. 55. “COLLING SHEED”      
(1953)                                                                              (1952) 
                     45.7 x 27.9 cm.                                                              60. 9 x 30.4 cm. 
                Acuarela sobre papel                                                       Tempera sobre tabla 
 
 
Estos lugares y objetos le sirvieron como estímulos y también como 
representación y a su vez, como una especie de retratos inconscientes y 
latentes de sus propios sujetos. Estos alcanzan en las pinturas de Wyeth un 
valor extraordinario, pasando de ser objetos tremendamente banales y 
vulgares en objetos de valor absoluto.  
 
Su valor contemplativo aumenta también el placer de poseerlos y la 
excitación por pintarlos; de esta forma Wyeth se encuentra ansioso por 
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retratar y mostrar esa realidad, ese mundo tan personal, que en ocasiones 
acontece en algunos de sus modelos, a través de sus más íntimos y 
significativos lugares y objetos. 
 
FIG. 56. A. WYETH. “GROUNGHOG DAY   FIG. 57. A. WYETH. “GROUNGHOG DAY” 
STUDY” (1958-1959)                                                       (1959)                                          
                    50.8  x 35.5 cm.                                                      81.2 x 78.7 cm. 
                Acuarela sobre papel                                              Tempera sobre tabla 
 
 
Al observar estos objetos pintados, Wyeth nos los descubre y resucita de su 
anonimato, mostrándonoslos como un reflejo de su vida contenida en esas 
pinceladas, con una inteligencia y una agudeza especial. Con ello nos indica 
irremediablemente, que el ojo del artista y su gusto cultivado es capaz de ver 
el significado de lo efímero y olvidado. Hemos visto como Wyeth esta 
especialmente interesado por las cosas pequeñas, retazos de su propia 
realidad intimista, un mundo que se extiende irremediablemente a su propia 
técnica a través de la naturaleza y los objetos pertenecientes a ella. El amor 
a lo pequeño es una de las más peculiaridades premisas en el pensamiento 
de este genial pintor, una emoción profunda en su más intima 
contemplación. 
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FIG. 58. A. WYETH. “SEA CHEST” (1963) 
76 x 54.5 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
 
FIG. 59. A. WYETH. “HER ROOM” (1963) 
121.9 x 60.9 cm. 
Tempera sobre tabla 
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Su clasicismo o sus continuos acentos evocadores a la pintura de los 
grandes maestros se ve enriquecido y modernizado por un lado gracias a la 
fotografía (hablaremos en capítulos sucesivos), que le permite la descripción 
de un emplazamiento concreto, y la capacidad para sorprender y fijar lo 
transitorio desde encuadres poco convencionales, o puntos de vista 
facilitados por la lente, exigiendo al espectador una mirada más atenta y 
participativa,  y por otro lado a la estampa japonesa, llevándole a realizar 
composiciones descentradas con perspectivas audaces, en las que aparecen 
sujetos, en ocasiones, parcialmente cortados que logran prolongar el cuadro 
y acentuar mas si cabe la importancia de lo vacío.  
 
Esta nueva visión de incorporar nuevos elementos se depura y le llevan a 
planteamientos absolutamente modernos con relación a la pintura de su 
tiempo. 
 
Esta visión tan particular de Wyeth, nos describe un fragmento de la propia 
realidad, donde la intimidad de los espacios crece con un espíritu 
evocador repleto de sugerencias y evocadores sentimientos. 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
LA ATRACCIÓN POR EL MODELO 
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II. 1.2   LA ATRACCIÓN POR EL MODELO. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
El Mundo de Helga Testorf. 
 
Andrew Wyeth, artista americano nacido en 1917, expone su obra desde 1936, 
pero el éxito no le llegaría hasta los años 50, y más tarde se convertiría o 
llegaría a ser una de los pintores más laureados de su país. Wyeth ha 
desarrollado toda su vida en el campo, llevando una vida muy honesta y 
humilde, siempre rodeado de sus seres queridos, -artista y su mundo pictórico 
muy particular -. 
 
Nos encontramos ante un artista muy particular que pinta con extrema 
precisión, haciendo de su entorno, de los alrededores de su casa, personas que 
mantienen una estrecha relación con su mundo, los ejes centrales de su obra.  
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Es un pintor que podríamos  llegar a confirmar que se contenta con cuadros de 
dimensiones modestas, no excesivamente grandes, contrariamente a lo que 
hacían sus colegas del pop, realismo fotográfico o del expresionismo abstracto, 
de dimensiones notablemente más grandes.  
 
Es un pintor extremadamente “diferente”, y extraño, prefiriendo la acuarela y 
la tempera, al óleo y el acrílico. Pero también este pintor es evidentemente un 
gran pintor, un pintor muy grande, por supuesto, primero por el arte, la 
genialidad de la que da prueba en sus obras más acabadas, por su manera 
inteligentísima de resolver problemas que se le presentan durante el mismo 
proceso de la obra, y por concebirla a su vez, de manera sencilla y genial, 
transmitiendo una emoción conmovedora y vital. 
 
En sus paisajes, en sus retratos, más allá del brillo y la transparencia de la 
acuarela, practica lo que denomina drybrush, una técnica que consiste en 
dibujar, con el pincel seco, a la acuarela con una precisión casi comparable a la 
de un lápiz o grafito. 
  
Andrew Wyeth se impone como un pintor extraordinario y realista en todos los 
sentidos, tanto en la utilización de procedimientos y técnicas, como en la 
manera de ejecutar no solo sus dibujos sino también sus increíbles pinturas, 
llegando hasta lo más  profundo y sagrado en sus representaciones, hasta tal 
punto, que por otra parte, se le catalogaba más allá de las patentes criticas de la 
modernidad, bajo la bandera del hiperrealismo. 
 
Nada más lejos de la realidad. 
 
Aunque sus dibujos y pinturas crean en muchísimas ocasiones, la ilusión de ser 
casi perfectos, no es lo deciso en el gesto o sobre todo en el detalle (en un 
rostro o en el tratamiento de una superficie) lo que los marca, y define, sino lo 
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indeciso, lo aleatorio, lo encontrado por casualidad e incluso lo que se deja sin 
hacer, bajo un misterio de lo más íntimo y secreto de su propia mirada. 
 
El arte de Andrew Wyeth, como ocurría con sus más cercanos predecesores, 
con aquellos pintores cuya principal preocupación era la propia pintura en sí 
misma, en mirar la realidad, no como tal, no como algo objetivo que aparecía 
delante de ellos sin más, responde a un concepto de realidad como un conjunto 
de sensaciones, de sentimientos mucho más subjetivos, personales y a su vez 
emotivos, que la mera representación de la propia realidad allí presentada.  
 
Wyeth es un pintor frecuentado por su propia mirada, una mirada basada en la 
contemplación de su mundo particular,  y por tanto lo que una mirada puede 
percibir y recibir del mundo. “Veo, pues soy”, así se define Andrew Wyeth; 
como un pintor que “existe” a través de la mirada, de su propia mirada, de su 
propia contemplación del mundo y de sus propias emociones y vivencias.     
 
No podemos olvidar que a principios del siglo XX, el concepto de la pintura 
fue cambiando paulatinamente, considerándose como válidas cualquier tipo de 
expresión o estilo pictórico. 
 
Tras la Segunda Guerra Mundial, el arte norteamericano, había estado 
dominado por el Expresionismo abstracto cuya máxima figura era sin duda 
Jackson Pollock. Anteriormente apareció la figura de Marcel Duchamp, 
precursor del movimiento dadá, como una nueva forma de concebir el arte y de 
expresarse, y quien desplegó una fértil ironía contra la mitificación del arte, 
mostrando un claro rechazo a la manera tradicional de la creación de la obra de 
arte:  
 
“Los dadaístas se proponían destruir de diversos modos el arte establecido. Se 
burlaban de los objetos artísticos que habían sido venerados durante siglos. (…) 
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Duchamp afirmaba en definitiva que el arte establecido ya no significaba nada, que la 
casualidad tenia mucho mas significado y mas sentido que el arte en una sociedad 
podrida”1.  
 
Y es precisamente en la figura de Marcel Duchamp, a su llegada a Nueva York, 
y otros representantes de la corriente dadaísta, la que resultó decisiva en la 
consolidación de, quizá, el movimiento realista que revolucionó el panorama 
artístico de la época : el Pop Art.  
 
Es precisamente aquí, a partir de 1950, aproximadamente, donde nace una 
nueva figuración más  subjetiva y múltiple, y donde  se desarrolla  y destaca un 
tipo de realismo muy particular, personal y vital, que sobrevive a cualquier 
movimiento  vanguardista  de  aquel momento, creado precisamente a través 
de una serie de inquietudes plásticas, que en muchas ocasiones entronca con la 
pintura de los grandes maestros de la pintura.  
 
Al contemplar la obra de Wyeth, nos obliga a interrogarnos lo que puede o no 
decirnos una pintura a lo largo de los siglos, y lo que sobre un pintor, que no se 
contenta con repetir imágenes anteriores, intenta contarnos y describirnos con 
un ingenio y una sensibilidad  fuera de toda duda.  
 
En algunas de sus pinturas y dibujos, la idea de “pintura tradicional”, como 
algo espiritual, y universal, de “belleza verdadera” y “pureza” se nos presenta 
de una manera casi disfrazada, sutil y en ocasiones oculta. ¿Y acaso no es 
verdaderamente asombroso que al contemplar y examinar uno de sus retratos o 
paisajes, sea capaz de emocionarnos, seducirnos, e impresionarnos de una 
manera u otra? 
 
                                                 
1 LAMBERT Rosemary. “Introducción a la Historia del Arte. S.XX”, pág 47. 
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FIG. 60. A. WYETH. “SHEEPSKIN” 1973 
85 x 46 cm. 
Tempera sobre tabla 
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El sorprendente secreto de Andrew Wyeth. 
 
La cuestión es que el REALISMO de Wyeth no es algo que se mida, o se 
preste a la simple objetividad, (hablaríamos de una obra de arte vacía), sino 
entendida como algo que trasciende, y nos emociona.  
 
Es por tanto, una pintura que no necesita exclusivamente de ningún motivo o 
referente para ser creada, es decir, no necesita de forma exhaustiva la realidad 
como motivo de imitación o copia. Casi podríamos afirmar que todo lo 
contrario. Lejos de limitarse a la representación fiel del referente, este es a su 
vez, de apariencia intrascendente, nace, crece y se desarrolla al margen del 
sujeto pintado, siendo simplemente una premisa vital, para concebir y 
desarrollar su pintura, y su arte, alcanzando cotas de maestría absoluta. 
 
El sentimiento, o dicho de otra manera, la emoción es la palabra clave por la 
cual puede abordarse el tipo de realismo de Andrew Wyeth. Él mismo, en 
todas sus declaraciones, no deja de insistir en esta dimensión, en este 
sentimiento, de una experiencia que poco a poco, desgraciadamente, va 
dejando de tener vigencia, corriendo el peligro, a pesar su indudable y enorme 
calidad artesanal,  de reducirse únicamente a un tipo de realización  brillante. 
 
Es cierto, y no vamos a ponerlo en duda, que algunos de sus “admiradores” no 
contemplan su realismo de una manera trascendental o mágica, simplemente lo 
ven, y le admiran únicamente por competir con la cámara de fotos2. También 
críticos americanos no dejaron de reprocharle que fuera solo un ilustrador, o 
mejor explicado, alguien que solamente produce imágenes, o más bien se 
expresa en una practica artística. 
 
                                                 
2 Véase la relación y la diferencia con el nuevo medio en: “La Actitud del Pintor Realista frente 
a la Fotografía”. 
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La diferencia se encuentra precisamente aquí, la que distingue al artista de un 
artesano, y al mismo tiempo al realismo trascendido del realismo 
fotográfico. Hay una cierta preocupación de justicia, que nos incita a intentar 
demostrar, que no se puede hablar seriamente en la actualidad, de arte 
contemporáneo, sin tener en cuenta una obra como la de Andrew Wyeth. 
 
Simplemente hay que detenerse un momento en la fuerza y coherencia de tal 
conjunto de obras (dibujos, acuarelas, drybrush, temperas) del  Mundo de 
Helga y en lo que marca una etapa fundamental en el desarrollo de su obra.  
 
 
 
 
FIG. 61. A. WYETH. “SHEEPSKIN” (Detalle) 
 
 
Un verdadero hallazgo. 
 
¿Es acaso normal en términos de arte contemporáneo que un pintor del siglo 
XX pueda pintar durante quince años al mismo modelo? ¿Con qué fin realizó 
Andrew Wyeth esta magnífica y sensacional serie compuesta de obras 
abocetadas y de obras completas? 
 
No sólo se sirvió de ella como un material de trabajo, campo de 
experimentación de ideas y pensamientos, o medio para el aprendizaje, sino 
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para descubrir en esta serie lo más íntimo y secreto en el proceso creativo y, 
por tanto, lo más preciado y hasta a veces lo sagrado del proceso artístico:  
 
“Ni siquiera su mujer, que es además su marchante, estaba al tanto de la magnitud del 
trabajo. La mayoría de sus cuadros eran sobre una alemana de mediana edad (25-40) 
a la que Wyeth identifica tan sólo como Helga, y que vivía cerca de la casa de invierno 
del pintor, en Chadds Ford, en el Estado de Pensilvania. Esa mujer, que trabajaba de 
cocinera de un vecino, se encontraba en un lugar secreto, acordado previamente con 
el pintor, para las largas sesiones a las que la sometía para la realización de sus 
dibujos y temples”3. 
 
 
 
 
FIG. 62. A. WYETH. “ASLEEP” 1973 
73 x 58 cm. 
Lápiz y Acuarela sobre papel 
 
Y lo hizo a través de numerosísimas técnicas, dibujos, acuarelas, drybrush, 
tempera, etc, y bajo el mismo concepto y expresión, eliminando cualquier 
síntoma de lo que habría sido una pintura antigua, clásica o académica. 
 
                                                 
3  Véase el artículo de opinión: corresponsal RODRIGUEZ Pedro. WWW. ABC. es/ 
hemeroteca / histórico. 12-12-2005. 
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Si la pintura de Andrew Wyeth, profundamente arraigada en la tradición 
americana, nos traduce en una mirada hacia el pasado, los cuadros y dibujos 
sobre el Mundo de Helga sorprenden sin embargo por una frescura y libertad 
sin precedentes.  
 
Lo más fascinante y asombroso de esta serie es que desempeñan a primera 
vista una fuerza técnica y visual extraordinaria, -muy presente en toda la obra 
de Wyeth-, pero raramente revelada con tal coherencia e impacto. El Mundo 
de Helga fascina de hecho, por varios conceptos: por sus relaciones con la 
tradición artística de una región (el rio Brandywine) y con la historia de la 
familia Wyeth (no podemos olvidar que era una familia de ilustradores y 
pintores), por la iluminación que proyectan sobre su estilo personal, sus 
preocupaciones y sus métodos de trabajo, y por el sitio que ocupan en la 
continuidad del arte tradicional europeo y americano, y del arte 
contemporáneo. 
 
UNA INSÓLITA Y EXTRAÑA SEDUCCIÓN. 
 
Dado el número y el sujeto protagonista, estos cuadros y dibujos siguen una 
secuencia, o una continuación muy clara. ¿Qué queremos decir con esto? 
Este conjunto de cuadros y dibujos constituyen una serie distinta, una serie 
diferente a todas las demás, formada por subdivisiones y secuencias internas, 
relacionadas todas entre sí. Nos encontramos con una serie, que sugiere un 
universo circunscrito e íntimo, formado a través de su modelo, con escenas 
relacionadas continuamente con su mundo interior, y que en algunas ocasiones 
aparece comprendido entre las paredes de una habitación, o en espacios 
cerrados, reflejándonos  un ambiente, y una atmósfera generalmente doméstica, 
a la vez, de inquietante (Fig 63). 
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FIG. 63. A. WYETH. “DRAWN SHADE” (1977) 
71 x 58.5 cm. 
Drybrush y Acuarela 
 
Este conjunto de obras fue realizado, aproximadamente, en un periodo de 
quince años, concretamente desde 1970 al 1985. Helga tenía treinta y ocho 
años cuando Andrew Wyeth comenzó a pintarla y cincuenta y tres cuando 
terminó su último retrato. El hecho de que un pintor como Andrew Wyeth 
demostrase tal interés por un único modelo durante un periodo tan largo, nos 
revela inmediatamente que nos encontramos indudablemente ante un 
acontecimiento extraordinario, por no decir singular, en la historia de la 
pintura americana. Por lo tanto, no podemos perder la ocasión de observar en 
esta increíble serie, una lógica evolución biológica y un progreso “natural” 
artístico en estas imágenes, estrechamente relacionadas entre sí, que 
constituyen el Mundo Helga.  
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Andrew Wyeth trabajó en ella de tal modo, que este personaje ocupa durante 
este periodo, un lugar privilegiado en su obra y desde 1970 al 1985 este 
trabajador intenso, dedicó todos sus esfuerzos en mostrarnos como era el 
Mundo de Helga Testorf.  
 
Wyeth ha pintado siempre lo que le ha gustado y le ha atraído de todo aquello 
que le rodea, por ejemplo, un animal, un árbol, un peñasco, o una colina, etc.4, 
y es que según propias palabras de Wyeth, “antes de pintar  hace falta un 
encuentro entre él mismo y el sujeto al que desea pintar”, y lo mismo ocurre 
con sus modelos, donde este sentimiento llega a ser mucho más profundo. Esta 
es  la  razón  por  la  que a Andrew Wyeth  no  le consideramos un retratista,  
por no haber respondido casi nunca a  una  petición  de  retrato  y  no  encontrar 
ninguna satisfacción y atracción en reproducir cualquier rostro humano ajeno, 
sin poseer ningún tipo de vinculo o cohesión con él. 
 
Lo que nos revela inmediatamente, que este increíble pintor traslada su visión 
tan particular, precisamente, a esos sujetos o cosas que convive a su 
alrededor, referentes participativos de su entorno, de su vida, creando así, un 
mundo muy particular e intimista. 
 
Wyeth insiste siempre en la calidad, y la fuerza de su deseo por lo que querer 
pintar. Ese referente al ser observado y contemplado por la mirada del propio 
artista, se convierte en un sujeto tan atractivo, que se transforma en algo  
fundamental y vital para el pintor.  Lo que ocurre entre el pintor y la modelo, 
esta historia y aventura particular que se establece a través de una mirada, 
pertenece y queda patente en su pintura. Una operación vivida, que consiste en  
 
                                                 
4 Véase en II. 1.1 Una naturaleza contenida en el particular mundo de Andrew Wyeth”. 
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trasladar el espíritu de la modelo, a la pintura, y en este proceso, el pintor, 
puede lograrlo, solamente, librándose de su propia individualidad: Andrew 
Wyeth se identifica con sus modelos, y su mirada sobre ellos es mucho más 
que una simple mirada objetiva e individual: “es la vía de un intercambio por el 
cual se magnifique al modelo y a su vez para que el modelo quede 
magnificado”. Wyeth traslada el espíritu de la modelo a la pintura, al cuadro, 
mucho más allá de la mera y simple representación, superficial o académica. 
 
Para ello este increíble artista mira dentro del referente, de su naturaleza, 
igual da, que sea un paisaje, que un objeto o un modelo, mira en lo más 
profundo de las cosas y es precisamente allá, donde Wyeth se pierde y se deja 
cautivar por él, para encontrar lo más íntimo y verdadero del espíritu de la 
modelo. 
 
Es por todo ello, como dice y afirma el  propio Wyeth, al principio existe y 
aparece una emoción, una visión subjetiva y fugaz, que provoca una excitación 
mental y física que desarrolla el deseo del artista a pintar. Este referente que 
el propio pintor “escoge”, se desarrollará a través de los dibujos, las acuarelas y 
las temperas. 
 
El resultado final, es incierto, así lo afirmaba Wyeth, en numerosas ocasiones, 
llegando a decir, que durante el proceso plástico, apenas era “consciente”, 
dicho de otra manera, era siempre una sorpresa, definiendo su pintura como 
una pintura mágica, escondiendo y aplicando a través de ella aires de realismo 
trascendido. 
 
El Mundo de Helga consta de 240 obras, la inmensa mayoría realizada sobre 
papel. Está formada por 164 dibujos a lápiz, 63 acuarelas, 9 drybrush 
extremadamente cuidados, y 4 temperas. Esta serie representa una dimensión 
superior sobre la producción de Wyeth, reafirmándonos que la verdadera 
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pintura habla por si misma, convirtiendo esta increíble serie en un referente 
sobre la maestría artística de Wyeth, su equilibrio y su inmenso talento.  
 
Con esta serie fascinante, Wyeth nos enseña una verdadera demostración de  
una técnica soberbia en todos sus dibujos y pinturas. Pero su habilidad es 
acompañada de una sutileza distinguida, de una sensibilidad, de una gracia, de 
una dignidad y de una pureza, que como hemos dicho anteriormente, entronca 
en numerosas ocasiones con los grandes maestros de la pintura, 
sobrepasando sin la menor duda, a cualquier otro pintor realista americano 
contemporáneo.  
 
Es evidente que nos encontramos ante un artista que admirando a los grandes 
maestros, nos enseña un realismo particular, un realismo muy inteligente, 
caracterizado por su estilo minucioso, descrito por muchos como preciosista y 
virtuosista, pero a su vez sugerente, misterioso y en numerosas ocasiones 
abstracto e inquietante, considerándose sin duda el padre del realismo 
contemporáneo durante la segunda mitad del siglo XX. John Canaday 
reflexiona sobre el lenguaje de Wyeh: 
 
“Aunque sea empleando una vez más la frase hecha, es preciso proclamar que este 
artista no es de nuestro tiempo y le defino  como hombre fuera del tiempo”5. 
 
 
Pluralidad en un solo sujeto. 
 
Lo que se refiere al “Mundo de Helga” nos encontramos a veces más de treinta 
posturas y movimientos para un solo sujeto, para un solo modelo. En algunos 
casos, Wyeth realiza un estudio único, y en otros casos, una decena de esbozos 
                                                 
5 Reflexiones de John Canady citado en: Usa. Arte Actual. Colección Jonson, pág 66. 
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y bocetos. Sin embargo, las continuas imágenes que nos muestra a Helga 
relajada o tumbada, no acumulan menos de treinta y cinco dibujos y acuarelas, 
donde Andrew Wyeth intenta conocer y explorar, toda una variedad de 
actitudes y comportamientos del sujeto. 
 
 
 
 
FIG. 64. A. WYETH. “BRAIDS” (1979) 
52 x 42 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
Este intento de adentrarse dentro del “Universo Helga”, y hasta incluso dentro 
del mismo ser, definen y ponen de manifiesto el espíritu y lo evocador de los 
pensamientos  en la obra de Andrew Wyeth. 
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LA NATURALEZA DE SU REALISMO. 
 
Cuando Wyeth nos descubre a Helga desnuda o vestida, dentro de la casa o al 
aire libre, adormecida o despierta, en diferentes temporadas e incluso mostrada 
a diferentes horas del día, no podemos abstenernos en dejar de pensar en las 
pinturas de los grandes maestros, en términos de sencillez y sensibilidad, 
calidad y evocación pictórica. Por ejemplo en términos del siglo XVII, nos 
encontramos obras como “Barracoon” y “Braids” (Fig 64) o en términos del 
siglo XIX, nos encontramos con obras como “Night Shadow” y “Balck 
Velvet”, que directamente nos evocan a las grandes pinturas del pasado. 
 
 
FIG. 65. A. WYETH. “BARRACOON” (1976) 
66 x 50 cm. 
Drybrush y Acuarela sobre papel 
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Si observamos esta magnifica obra de Wyeth (Fig 65), podemos darnos cuenta 
la sencillez magistral con la que esta realizada, unido a su vez, con un control 
abrumador de la técnica, que resulta verdaderamente fascinante.  
 
En ella la atmósfera, la luz, homogeneizan la composición, produciendo la 
impresión de unidad sustraída al proceso de la misma, una luz que aparece 
bañando a Helga, una luz vivificadora que la da presencia y a su vez la 
consume. Sin duda esa luz tan especial aparece como valor en sí dentro del 
propio cuadro. Es una pintura en la que todo ha sido temporizado en el preciso 
momento que ha determinado Wyeth. Luz particular, mágica, que comparte 
protagonismo con esa atmósfera tan protagonista en el mundo del artista.  
 
A través de las superficies pintadas tan elaboradas y complejas, Wyeth nos 
muestra su atmósfera, una atmósfera que vincula todos los elementos 
existentes a su alrededor, más que por su contacto y sus relaciones formales, 
por el misterio que los ampara y cobija. Hay texturas ambientales suavísimas 
que posan sobre diferentes partes de Helga, e inclusive allí, donde el claroscuro 
se refugia, hacen que fluya el sentir cálido e inquietante de una atmósfera 
que se torna intrascendente.  
 
LA “SIGNIFICACIÓN” DE LO VACÍO. 
 
La importancia del espacio como elemento circundante y complejo, se poetiza 
y logra que la materia sea toda energía y espíritu evocador. El espacio 
concebido como elemento de lo vacío, tan poderoso, vislumbra una 
sensibilidad, calidad y una evocación pictórica, inusitada, que nos hace 
comprender su lenguaje expresivo, las inquietudes profundas y latentes que 
emanan de su entorno, y de su propia realidad.  
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Ese vacío deja a la luz no solo las texturas principales del soporte, que 
desarrollan un papel esencial en el proceso de la obra, sino también todo un 
entramado de líneas y de planos que conforman el primitivo dibujo, y que 
enriquecen de manera sugestiva la imagen pintada. A través del exquisito 
dibujo nos define con extrema precisión los volúmenes de Helga (caderas, 
glúteos, pies...), con delicadeza su femenina anatomía, -una espalda formada a 
través de delicadísimos tratamientos texturales que acompañan de manera 
irreversible al plano inferior (la cama) integrándose sutilmente a ella -, y 
acompañado con un juego plástico en texturas y tonos que conciben de un 
modo muy abstracto la genial obra. 
 
 
 
 
 
FIG. 66. A. WYETH. “BARRACOON” (Detalle) 
 
 
La paradoja entre Realismo y Abstracción, que subrayan los numerosos 
historiadores del arte, guarda en la imagen de Helga, toda su fuerza y 
rotundidad, -Wyeth acentúa su significado profundo a los principales contornos 
sutiles y las texturas llenas de calidad, unida a un arte sutil del dibujo, donde se 
nutre de trazos y líneas expresivas y precisas -. No se interesa por la realidad 
fotográfica, sino por la verdad intensificada. La abstracción subyacente en las  
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imágenes de Wyeth –como se observa en la imagen -, valora la influencia 
ejercida en la composición que se eleva por encima de la estética, unido a la 
observación y contemplación del sujeto, un aspecto de búsqueda de una 
concentración original de su propio pensamiento (Fig 66). 
 
Algunas de las obras de Wyeth que consideramos más “elaboradas” o  
“acabadas”, entre las que figuran, las obras ya mencionadas y otras tan 
importantes como “Day Dream” (Fig 67), “Letting Her Hair Down” (Fig 
68), “Overflow”, “Knapsack”, “Lovers”, son obras idénticamente 
sobresalientes por su control y su complejidad en texturas y superficies, 
destacando por su densidad emocional.  
 
 
  
 
FIG. 67. A. WYETH. “DAY DREAM” (1980) 
68 x 48 cm. 
 Tempera sobre tabla  
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FIG. 68. A. WYETH.  “LETTING HER HAIR DOWN” (1972) 
71 x  63.5 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
Sin embargo estas obras no sólo sobresalen por su preocupación en 
tratamientos texturales, sino por formar parte del resultado de una serie de 
increíbles  bocetos,  ensayos e intentos, antes de llegar al cuadro definitivo. 
 
Es por tanto que a través de sus apuntes, y dibujos preparatorios, de 
experimentación,  sabemos que Andrew Wyeth trabajó siempre con una 
concentración extrema, desarrollando una obra muy pensada, y meditada, 
basada en la producción de un gran numero de dibujos, y bocetos, realizados 
con anterioridad y donde el artista intentó explorar y desvelar toda una 
variedad de emociones y actitudes protagonizadas por Helga.  
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Resulta por tanto tan esencial y fundamental, detenernos y adentrarnos en los 
pensamientos de Wyeth a través de las secuencias largas de apuntes y dibujos 
que preceden a la obra terminada, siendo estos la vía única y realmente 
protagonista del universo formado por este particular pintor. Consideramos 
esencial referirnos a estos pensamientos traducidos en dibujos y apuntes como 
un capitulo aparte, haciendo una rigurosa reflexión acerca de su lenguaje 
personal que constituye una de las aportaciones más coherentes y significativas 
del panorama artístico actual.                                                                                                                                                                                                                                                                    
 
El arte de Andrew Wyeth, como ocurriría posteriormente con alguno de los 
pintores mas próximos, su  principal preocupación era la propia pintura en sí 
misma como medio físico expresivo y comunicativo, y en mirar la realidad, no 
como tal, no como algo objetivo que aparecía delante de él sin más, sino como 
un conjunto de sensaciones, de sentimientos, mucho más subjetivos, personales 
y a su vez emotivos, que la mera representación de la propia realidad allí 
presentada.  
 
Es un pintor, que basa su arte frecuentado en su propia mirada, y lo que una 
mirada pueda percibir del mundo que contempla. "Veo, pues soy ", como 
afirma el propio artista, nos revela un pensamiento que nos define de alguna 
manera la esencia de su arte, siendo antecedente inmediato de algunos de sus 
predecesores. 
 
Sin embargo este realismo nuevo y particular, que apareció alrededor de 
mediados de siglo XX, tuvo que convivir con la evolución de las demás artes  
figurativas del momento y de los demás movimientos de vanguardia que se 
produjeron a lo largo del siglo XX.  
 
Si desde principios del siglo XX, con la aparición de las nuevas vanguardias, y 
los diferentes movimientos artísticos, tan diferentes entre sí, aprendimos a 
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considerar que una pintura, un estilo, o una manera de representar el referente 
era igualmente válida, reconocida y autosuficiente como cualquier otra, el 
cambio de mentalidad de algunos artistas de diferentes sensibilidades no 
resultaron muy bien acogidos en el momento, y se oponían al concepto 
pictórico establecido.  
 
Un ejemplo claro fue precisamente y como comentábamos al principio de este 
capitulo, la aparición del artista francés Marcelo Duchamp y su concepto tan 
particular del arte. Pudimos ironizar bien con Duchamp sobre su pensamiento, 
y esta forma tan particular de definir el arte, y al artista. 
  
El auge de la pintura abstracta, por ejemplo, encontró un segundo soplo en 
los Estados Unidos, después de la Segunda Guerra Mundial, con la aparición 
de Jackson Pollock. Sin embargo, esta nueva corriente no hizo retirar de 
ninguna manera la pintura figurativa que renovaron en Europa Picasso y 
Matisse y que había dado prueba en América, en el intervalo de guerras, de 
una bella vitalidad. Es mas, no se puede considerar la actualidad 
contemporánea, la historia de la pintura moderna, como si simplemente 
estuviera o se dividiera en tendencias dispares o independientes, sin poseer 
ningún lazo de cohesión o unión entre las mismas. La misma idea de 
modernidad no es defendible, si se concibe como aislamiento o rechazo, de los 
diferentes pensamientos o sensibilidades, que configuran la historia del arte 
contemporáneo:  
 
“Cuando contemplamos el arte de nuestro siglo, presenciamos en general algo nuevo y 
distinto. Si conocemos un poco la historia del arte del siglo XX podremos reconocer 
que lo que parece distinto es a menudo una combinación de ideas viejas y nuevas. 
Podemos observar lo que se ha formado del pasado, el modo de utilizarlo, que es lo 
nuevo, y a que elementos concede importancia el artista en la combinación. (…) “Las 
exploraciones del arte en el siglo XX han derribado muchas fronteras. Las ideas 
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nuevas, seguidas de técnicas y materiales nuevos, han desembocado en nuevas 
expresiones en todas las artes, proporcionándonos nuevas ideas sobre nosotros 
mismos y sobre nuestro propio mundo. Al expresarnos estamos tomando nota de 
nosotros mismos, estamos confirmando nuestra identidad. Siempre hemos deseado 
expresarnos personalmente, como individuos, utilizando lo acaecido anteriormente, lo 
que nos rodea, lo que esta dentro de nosotros de una manera colectiva, y aplicando el 
talento que poseemos para hacer de todo ello algo tangible. (…) La ciencia y la 
tecnología nos han ofrecido nuevos medios y hemos llegado a comprender que la 
expresión de otros artistas, forma parte de nuestras vidas, parte de todo lo que vemos y 
tocamos”6. 
 
Un claro ejemplo, y del que hablaremos en capítulos sucesivos, es  la aparición 
de las nuevos medios como, la invención de la fotografía, del cine o de la 
vídeofotografía, que no rechazaron, de ninguna manera, la pintura, como medio 
de representación. 
 
Es precisamente en esta dimensión,  dónde Andrew Wyeth, aparece delante de 
nosotros como protagonista de un tipo de realismo poético pero totalmente 
moderno y renovador, que nos cautiva y nos obliga a interrogarnos, lo que la 
pintura puede todavía contarnos, y ofrecernos en pleno siglo XXI. 
Precisamente esta visión nueva, ese particular concepto, de esas imágenes de 
apariencia intrascendente, alcanzando una dimensión de trascendencia 
verdaderamente sorprendente, sostiene y alimenta de una manera vital, el 
sentimiento y en definitiva, el particular mundo de Andrew Wyeth. 
 
Una presencia mágica. 
 
La emoción, como hemos comentado anteriormente, es el sentimiento mas 
profundo, junto al deseo que despierta en él, sus sujetos pintados, por la cual 
puede abordarse la obra de Andrew Wyeth, y es precisamente estos 
                                                 
6 LAMBERT Rosemary. “Introducción a la Historia del Arte. S.XX.”, pág. 78 -80. 
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sentimientos, el nexo de unión de nuestra investigación. Son muchos los que 
admiran, simplemente, su obra por competir con la cámara fotográfica, pero 
creemos que la obra de Wyeth es mucho más compleja e interesante, profunda 
y sobre todo, vivida, en todo su universo.  
 
 
 
 
FIG. 69. A. WYETH.  “NIGHT SHADOW” (Detalle) 
 
 
Queremos intentar aclarar, no para convencer a los que son firmemente hostiles 
hacia este tipo de realismo, o de expresión artística, (después de todo, el arte, 
es bastante diverso para que todos ellos, encuentren en él, las mismas 
admiraciones) pero si, para intentar por lo menos persuadir y concienciar, a los 
que, por alguna razón, desconocen el trasfondo, que conlleva una obra como la 
Wyeth, y sobre todo, para invitar a los que simplemente no la conocen, a 
compartir un placer, como es, contemplar e intentar averiguar, los 
pensamientos e inquietudes “artísticas” más profundas, de esta genial pintor 
americano.   
 
Hay que observar y contemplar detenidamente las obras del “Mundo de Helga” 
e intentar entrar naturalmente en la intimidad de esta modelo, para descubrir 
los más íntimos y secretos de la propia creación, de este maestro del realismo 
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contemporáneo, enseñándonos una extraordinaria calidad en la ejecución de su 
pintura, su profundidad misteriosa en esos espacios inquietantes abstractos, 
su riqueza enigmática, de un encanto poético incomparable, y posiblemente, 
de igual dimensión, el espíritu que emanan de sus objetos y espacios, que se 
hacen visibles allí, en esa propia realidad que Wyeth nos ensaña, junto a una 
presencia incorpórea que se presenta delante nuestra. 
 
Esto precisamente, es la conclusión a la que llegamos, al observar algunos de 
los desnudos más destacados de Helga (Fig 69); una pintura que nos cuenta, 
nos transmite, y habla por si misma, llevando consigo una tremenda renovación 
del lenguaje pictórico hacia tintes de modernidad, claramente contemporáneos 
en su tiempo.  
 
Llama muchísimo la atención como en pleno S.XX ese sentimiento de 
alabanza, de amor de un pintor hacia su modelo, aparezca de pronto como 
algo totalmente novedoso y especial y que sin embargo es extremadamente 
simple y existente en la historia de la pintura. 
 
Si nos remontamos al antecedente más cercano, nos encontramos a Picasso con 
sus mujeres o si nos remontamos al S. XVII nos encontramos a Rembrandt 
con su compañera y mujer Saskia. Existe, por tanto, algo universalmente  
presente en la historia de la pintura a lo largo de los siglos: la alabanza de una 
mujer por un pintor, y la pintura como toma de posesión de una mujer por un 
hombre. El amor y el deseo del pintor, se confía a la pintura; el amor y la 
atracción vivida, lo hace pintar, y la pintura es, en conclusión, prolongamiento 
de la mirada del propio pintor. 
 
En la mayoría de los casos, y por eso, hacemos referencia precisamente, para 
entender mejor las posibles conexiones entre ellos, las relaciones sentimentales 
de los artistas son indisociables de su obra, y “sus mujeres” (dado que, por lo 
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general, los anales del arte tienen carácter masculino) una fuente de 
inspiración, sin lugar a dudas. 
 
Por lo tanto, esas mujeres, comenzaron a formar parte de la obra, no como 
simples modelos de representación, sino como algo mucho más importante en 
cuanto al contenido y su definición, más clásico, y venerado (Amor, pasión y 
arte). Esta “modelo” llegó a convertirse en  alguien muy  especial para el pintor 
realista, creandosé  las primeras “musas”…palabra  que  se  repetirá  en las 
obras de  muchos  pintores  realistas, a lo largo de los siglos, como  referencia, 
y verdadera protagonista indiscutible y fuente de inspiración. 
 
Es el amor del pintor, la atracción y el deseo que siente Wyeth  traducido a la 
pintura, lo que convierte en algo suyo, esa realidad allí presente. Ese 
sentimiento que produce en él, Helga Testorf, se traduce en una de las series 
más impresionantes del realismo del S. XX. Esta modelo tan misteriosa, resalta 
en los increíbles dibujos y temples, con un misterio y a su vez un aislamiento 
extraordinariamente inquietante del propio sujeto, que refleja sin duda, el 
“sorprendente secreto” que escondía A.Wyeth. Los estudios y el gran número 
de pinturas realizadas sobre Helga, nos indican la búsqueda incesante de una 
verdad, contemplada en lo más hondo y profundo del Mundo de Helga, y el 
afán y empeño por encontrar el final, que no es otra cosa, que la perfección, 
tan anhelada por el pintor americano. 
 
Si nos paramos a analizar las pinturas de los otros grandes modelos de Wyeth, 
aparece también, esa inquietud y misterio, muy particular del realismo en 
Andrew Wyeth, lleno de un cierto simbolismo, que nos sumerge a los 
pensamientos más profundos y personales, llevados por el flujo de la 
existencia. 
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Un ejemplo claro, es el mundo que nos enseña de una de las modelos más 
celebres de su obra, el Mundo de Cristina Olson, tan característico por su 
handicap físico, o de Siri Erickson, jovencísima modelo, o Karl Kuerner, con 
su violencia contenida, debido a las vivencias de la guerra. 
 
Con ello queremos decir, que el mundo de sus modelos contiene en su 
expresión, una visión extraña e inquietante, como si dentro de sus corazones, y 
en lo más profundo de su ser, estas criaturas guardasen un íntimo secreto, un 
misterio ahondado en el ser humano, algo que solo ellos guardan y protegen 
con su presencia física. 
 
Sin embargo al contemplarlas, irremediablemente, aparece la presencia de otro 
ser, de una mirada ajena a ellos, haciéndose presente en ocasiones, como si 
también participase de aquel momento capturado por Wyeth.  
 
Helga Testorf aparece en alguna de sus obras más destacadas en un estado 
misterioso, en un momento que no se encuentra en este mundo; fundiéndose 
con la naturaleza, con su entorno, con el aire. En ocasiones, de una manera que 
clasificaríamos simbólica y pintada de una forma, en que el instante de la 
imagen, ese momento instantáneo pintado, es siempre un punto donde se 
conjugan el tiempo pasado de la memoria y el tiempo futuro del deseo en una 
especie de visión o mirada súbita e instantánea, que provoca en él una 
excitación mental e incluso física (Fig 70). 
 
Esta excitación mental y física provoca en Wyeth, una serie de reacciones y 
estímulos que hacen la aparición del deseo en el propio artista de enfrentarse al 
soporte para “intentar” atrapar esa imagen, en pintura. Algunas veces, no es en 
ese mismo instante, sino que esa información percibida queda en la memoria 
del pintor para luego trasladarla al papel.  
 
 150
 
 
FIG. 70. A. WYETH. “SEATED BY A TREE” (1973) 
71 x 55cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Es entonces cuando delante de nosotros se elevan esos increíbles dibujos, 
apuntes y bocetos, incluyendo acuarelas, de una sensibilidad inigualable y que 
se sucederán hasta llegar a los drybrushs y los temples, siendo el resultado 
definitivo, de todo el proceso mental y práctico elaborado con anterioridad. 
 
Sin embargo, durante todo ese proceso (Abstracción), Wyeth en ocasiones no 
es consciente, y de repente en un momento dado la pintura surge con toda su 
fuerza y expresión. ¿Qué queremos decir con ello? ¿Cómo una pintura surge 
delante del propio pintor? Durante todo ese procedimiento y aproximación al 
resultado definitivo, nos encontramos ante una serie de inquietudes expuestas 
en el soporte, no solo mentales, sino también plásticas que conducen a Andrew 
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Wyeth a una búsqueda interminable de nuevas vías del proceso creativo. Él 
mismo desconoce cual será el resultado final ya que para él, eso es totalmente 
incierto, y está por descubrir. El azar en dicho procedimiento es otro de los 
factores a tener en cuenta en una obra como la de A.Wyeth, originado por 
diferentes trazos previos y que van conformando la imagen pintada, unido a esa 
increíble riqueza textural en todas sus superficies, haciendo del propio proceso 
una verdadera fuente de hallazgos técnicos: 
 
 “Cuando  se comienza un cuadro, se encuentra a menudo cosas hermosas. Es preciso 
detenerse en ellas, destruir el cuadro, rehacerlo varias veces. A cada destrucción de 
un hermoso hallazgo, el artista no lo suprime, en verdad; sino que lo transforma, lo 
condensa, lo vuelve más sustancial. El éxito es el resultado de los hallazgos 
rechazados”7.  
 
 
 
 
FIG. 71. A. WYETH. “SEATED BY A TREE” (1973) 
71 x 55 cm. 
Acuarela sobre papel 
  
                                                 
7 PICASSO,  Pablo. Antologia de Escritos sobre el Arte, de Paul Eluard, Ed. Proteo. 
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Es por tanto, que cuando una obra la da, por acabada o finalizada, lleva en su 
esencia algo mágico, e irrepetible, escondido, precisamente, detrás de ese 
realismo. Sin embargo, antes de empezar a comentar ese proceso sublime, 
plástico, cabe referirnos a la situación y al marco que nos ofrece Wyeth de su 
modelo más misteriosa y desconocida. 
 
Comentábamos anteriormente, que en pleno siglo XX, ese amor y alabanza que 
sentía Wyeth al retratar a Helga, aparecía como algo novedoso y particular, aún 
cuando, esto era algo ya existente en la historia de la pintura. 
 
 
 
 
FIG. 72. A. WYETH. “REFUGE” (1985) 
100 x 68.5 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
Despierta el interés por nuestra parte, las diferentes posiciones y 
transformaciones que sufre Helga, durante todo el desenlace creativo, retratada 
de numerosas formas y en diferentes lugares, e incluso, en ocasiones, 
“integrada” con  su  naturaleza, de una manera, que,  nos atreveríamos  a  decir, 
simbólica, y no de forma, como sería lógico, real o natural, teniendo en cuenta 
la filosofía de Wyeth.  
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Al analizar este “Mundo de Helga”, observamos hasta que punto ella, forma 
parte del espacio y del paisaje “pintado” o “creado” por A.Wyeth, mostrándola 
como una criatura que se vuelve indisociable con su medio ambiente, y 
totalmente inseparable e intrínseco con el mismo. 
 
 
 
 
FIG. 73. A. WYETH. “CAPE COAT” (1982) 
135 x 79 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
En algunos de sus drybrush más asombrosos, como “Cape Coat”, o “Refuge”, 
aparece simplemente detallada en el rostro y en el cabello, objeto de reflexión y 
detalle muy exhaustivo, en un gran número de retratos de Helga. Sin embargo 
ese detalle en el rostro desaparece paulatinamente a media que se aleja del 
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mismo, dejando el “resto” de una manera imprecisa o “abstracta”, dando la 
sensación que Helga se “desvanece” con el paisaje, fundiéndose entre las 
calidades y sombras que conforman la realidad pintada por Wyeth (Fig 74). 
 
Esa sensación de fundido, de imprecisión en los elementos, tanto del fondo 
como del primer plano, revela la atmósfera de un paisaje, solitario, y a su vez 
misterioso, un mundo que no esta descubierto por completo, una esencia que 
permanece oculta, en lo mas profundo del mismo, del esqueleto del paisaje.  
 
 
 
 
FIG. 74. A. WYETH. “CAPE COAT” (Detalle) 
 
 
Cuanto más se compromete Wyeth, en esa búsqueda, más da la sensación que 
el propio pintor forma parte de esa realidad, o dicho de otro modo, es como si 
“dejara de pintar el paisaje para vivir en el paisaje”. Esa combinación 
magistral entre una elaboración minuciosa y otra libre y desenfrenada, sugiere 
la naturaleza allí pintada, orgánica y tierna a la vez, una combinación con los 
sentimientos del propio Wyeth.  
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FIG. 75. A. WYETH. “CAPE COAT” (Detalle) 
 
Podemos afirmar que cuando el sujeto despierta en Wyeth, una emoción muy 
profunda y constante, trabaja posteriormente en la técnica del drybrush, quizás, 
porque es una técnica que le permite profundizar en el surgir del asunto, del 
sujeto, y así ir, “construyendo la piel” de toda la obra. 
 
En la mayor parte de la obra del pintor, Helga, describe un paisaje al mismo 
tiempo que  un personaje, pudiéndose percibir la conservación de una unidad 
maravillosa, entre los dos sujetos. Nos llama poderosamente la atención, como 
Wyeth, no solo utiliza el drybrush en aquellas obras más terminadas, sino que 
también emplea la técnica al temple, técnica en la que consideramos no tener 
igual entre los pintores contemporáneos.  
 
Su maestría en la utilización de esta técnica, nos lleva a pensar, que pretendía 
expresar en sus temples, un sentimiento, una sensación de permanencia total, 
debido a la consistencia del material empleado, y a su vez, combinarla y 
envolverla en un espíritu lleno de sutilezas, y sugerencias, elevando a cotas de 
misterio, la imagen pintada. Es una de las técnicas preferidas de Wyeth, que la 
concebía, como una superposición de capas, de proceso más inmediato al 
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drybrush, de secado rápido y permitiendo la elaboración de unas capas sobre 
otras, mimando a su vez, la superficie tratada, y que a su vez, pintada.  
 
Para Wyeth, el temple presenta múltiples asociaciones con las superficies 
reales, con su realidad circundante, y es, a través, precisamente, de las 
cualidades del temple, como traduce al soporte, los colores de su campo, la 
tierra verde de sus praderas, la superficie de una habitación, o la piel humana 
de cualquiera de sus modelos, etc.  
 
 
 
 
FIG. 76. A. WYETH. “FARM ROAD (1979) 
64 x 53 cm.  
Tempera sobre tabla 
 
No cabe duda, que a Wyeth, le fascinaba los propios colores que le 
proporcionaba el temple, así como la sensación y el sentimiento de durabilidad 
y permanencia absoluta, que ofrecía esta técnica; pero también supo dar un 
sentimiento de aislamiento y melancolía personal,  transmitiéndose en toda su 
obra, convirtiéndola en una de las más fascinantes y misteriosas del siglo XX.  
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Al centrarnos en Helga, podemos deducir, que a menudo aparece envuelta ó 
integrada al paisaje o a su entorno, destacando así, y por ello es un referente, la 
manera de concebir y de interpretar al paisaje y al sujeto como una unidad 
maravillosa, y un sentimiento global y común. Explicado de otro modo, 
entendido como un mismo asunto. 
 
Mediante el uso desconcertante de anchos barridos de pincel, llega al máximo 
grado de simplificación y virtuosismo, en posteriores sesiones de elaboración y 
trabajo. La técnica de Wyeth, se acerca de un modo claro y conciso, a un nuevo 
realismo americano moderno, cautivador e inteligente (Figs 77 y 78). 
 
Su trabajo puede parecer un simple diseño, a la búsqueda de una primera 
impresión, pero que aglutina toda esa esencia captada por Wyeth, que nace y  
tiene lugar en los ojos y manos del artista; una sensación que capta la totalidad 
de los fenómenos y sucesos. Nos presenta un mundo, que conserva siempre su 
emoción, un sentimiento universal y vivido, que permanece en Wyeth de 
manera fiel y constante, recogiéndolo del mundo natural, con total integridad. 
 
 
Una naturaleza “humanizada”. 
 
Hacemos referencia a algunas de las obras de Wyeth, con respecto y a 
propósito de lo explicado anteriormente y que nos parece importante señalar: 
 
En “Campfire”, el interés de Wyeth, se centra, no solo en la modelo, Helga, 
que se encuentra vestida, sino en zonas y superficies, a través de diferentes y 
muy variadas texturas, relacionadas entre si y que participan activamente, de 
ella misma. Cabe destacar, no solo el virtuosismo increíble empleado en el 
primer término, sino también, la fantástica combinación que realiza de esas 
notas delicadas, con el poder y la gracia de sus trazos más vigorosos y firmes.  
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FIG. 77.  A. WYETH. “CAMPFIRE” (1982)      FIG. 78. A. WYETH.  “CAMPFIRE” (1982)                                                    
                  76 x 55 cm.                                                                      75.5 x 55.5 cm. 
           Acuarela sobre papel                                                        Acuarela sobre tabla 
 
 
Estos paisajes, de los alrededores de Chadds Ford, en el Estado de Pensilvania, 
nos ofrecen una pintura nueva y totalmente moderna, reflejando la libertad, con 
la que interpreta sus particulares impresiones del paisaje, ansioso por captar 
siempre nuevas formas de lenguaje y expresión.  
 
El medio ambiente local y generalizado, se encarna en la actitud y en la mirada 
humana de Wyeth. Esta fusión es característica del estilo de Wyeth, y se 
explica por qué la presencia de Helga es tan sutil, y tan difícil de definir. 
 
Combinando diversos tipos de pincelada, unas más sueltas, con toques largos 
de color, y otras más apretadas y contraídos, sin olvidar el juego 
interesantísimo de dejar al descubierto zonas de la superficie, y dejarlas 
intactas durante el procedimiento plástico de la obra, Wyeth nos enseña la 
serenidad detenida en el paisaje, contrastando con la otra realidad descrita y 
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cambiante, junto a los ritmos y definidos árboles representados al fondo, siendo 
un prodigio de facilidad maestra.  
 
El paisaje aparece, como una fuente inagotable de luz y sombra, y donde Helga 
Testorf, pertenece a él, como un ser indisoluble, donde el claroscuro y la 
sugerencia se convierten en el principal modo de creación de una atmósfera 
mágica en la imagen pintada, convirtiendo al paisaje, en verdadero órgano de 
sentimiento (Fig 79). 
 
 
 
 
FIG. 79. A. WYETH. “SUN SHIELD” (1982) 
60 x 47.5 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Sin embargo, el papel que toma, no solo el paisaje, sino todos los demás 
lugares ofrecidos por Wyeth, no son más que aglutinantes y referencias claras, 
de la verdadera referencia, espíritu y sentimiento de todas las miradas e 
inquietudes del artista, como es el mundo de Helga Testorf. 
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Toda ese mundo es sólo una amalgama rica de temas diversos y sujetos 
elementales, tratados en momentos muy dispares, a menudo coincidiendo en el 
curso de la evolución de la pintura americana - el retrato, el desnudo, el paisaje, 
el género, etc. Es por ello, que Wyeth, pintando las diferentes actitudes de su 
misteriosa modelo, explora los diversos cambios anímicos y estados de humor, 
que permiten conocer la personalidad del sujeto. 
 
 
 
 
 FIG. 80. A. WYETH. “OVERFLOW” (1978) 
73.5 x 58.5 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
Muchas son las posturas y maneras que nos encontramos a esta modelo, 
desnuda (Fig 80), tumbada o de rodillas sobre la cama, mostrándonos un rostro 
de una dulzura humilde, joven, de caderas anchas, con los pechos todavía 
generosos, etc… o con el paso del tiempo, cambiada, pero siempre atractiva en 
una madurez sólida, en diferentes espacios o lugares, junto a una puerta o 
apoyada sobre una silla o banqueta, delante de una ventana que se abre a un 
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paisaje, donde se adivina el otoño o el invierno, etc, en la cual no nos enseña 
otra cosa, que diversos momentos vividos por el artista en compañía de su 
modelo mas misteriosa. 
 
Esta vivencia tan especial y adoptado por el pintor americano, nos demuestra, 
que en el Mundo de Helga, la trascripción de los detalles en la fisonomía de la 
modelo, es solo, una etapa de la propia contemplación diaria, ejercida y vivida 
por Wyeth (Fig 81) .  
 
 
 
FIG. 81. A. WYETH. “OVERFLOW” (Detalle) 
 
 
Es por tanto, importante señalar, que esa repetición de los aspectos 
fisonómicos de la modelo, dejan adivinar, que no traducen, simplemente, una 
gran preocupación de fidelidad con el sujeto o modelo, sino asociaciones más 
profundas, asociados con su realismo, y su sensibilidad, que nos lleva a 
deducir, la existencia inexplorada que habita a través de su proceso mental y  
elaboración manual; de ahí, la cantidad y la acumulación, de los estudios 
realizados sobre Helga. Como comentábamos anteriormente, hablaremos en un 
capitulo aparte, sobre los estudios realizados sobre la modelo, entre los que 
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destaca, la acuarela y el lápiz, verdaderas obras autónomas, que dejan al 
descubierto las verdaderas inquietudes y preocupaciones por la poesía y la 
magia de su pintura. 
 
Hay también en la inmensa mayoría de las obras de esta serie, una impresión 
de una inquietante espera, de una inmovilidad que, a su vez, vibra de ser 
testigo y protagonista hacia lo que ocurrirá.  
 
 
 
 
FIG. 82. A. WYETH. “IN THE ORCHARD” (1985) 
75 x 55 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Helga espera, sobre el umbral de una puerta, detrás de una ventana, al pie de un 
árbol, o sentada en un peñasco. Helga duerme o espera; Verdaderamente, 
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figura simbólica, mágica, de su universo, que vive en la naturaleza, en el aire, 
en la luz, en los árboles.  
 
Para Wyeth, la unidad de la obra de arte, es fundamental, por ello, ya sea, el 
sujeto pintado, figura o paisaje, individual o colectivo, nacen únicamente 
como un ser, siendo uno reflejo del otro, ambos, íntimamente relacionados. 
 
Es aquí, donde la obra de Andrew Wyeth, se eleva, como una premisa, 
totalmente personal y contemporánea (Fig 82).  
 
Como explicábamos anteriormente, Helga aparece de diversas formas en los 
paisajes otoñales e invernales que Wyeth nos ofrece, pero no hay que olvidar, 
que en la mayoría de las ocasiones, aparece su desnudez, como centro de 
atención y como sujeto de predilección para Wyeth. Su cuerpo tan sencillo, tan 
limpio, y tan puro, encarna, como no podía ser de otra forma, la fuerza de la 
mujer, y en ocasiones, de la naturaleza, trayendo consigo, una profunda 
reflexión y meditación sobre la naturaleza humana del arte.  
 
. 
 
 
FIG. 83. A. WYETH. “LETTING HER HAIR DOWN” (Detalle) 
 
 
El desnudo en Helga, aparece entonces, como una oposición de la idea de la 
presencia efectiva, a la presencia ideal, es decir, esa presencia que sabemos que 
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es, a la que, nos gustaría que fuese. Dicho de otra manera, es la realidad de la 
percepción sensorial, la que prevalece sobre la percepción racional o ideal. 
 
Si observamos los desnudos de Helga (Figs 83 y 84), podemos contemplar un 
estudio anatómico, preciso y minucioso, pero en su conjunto, y lo que es más 
importante, y que consideramos fundamental para poder entender esta increíble 
serie, es la demostración de un mundo rico en multiplicidad plástica, que nos 
sugiere “algo” más, algo mucho más profundo, misterioso, que enseguida nos 
da una nueva oportunidad, de volver a contemplar una pintura mágica,  
encarnada en los grandes maestros, pero en pleno siglo XX 
 
 
 
 
 
FIG. 84. A. WYETH. “ON HER KNEES” (Detalle) 
 
 
Una pintura en “soledad”. 
 
Queremos decir con ello, que cualquiera que sea la influencia, más o menos 
consciente, que ejercen los maestros en la obra de Wyeth, es este, un 
indiscutible realista de su tiempo. Pintor según la tradición americana, tomó 
por estilo el realismo americano inspirado en el estilo más europeo, y el paisaje 
de su tierra, como sujeto y objeto de contemplación. Su arte, su expresión, en 
pleno siglo XX, testimonia a su modo, la ansiedad de sus alrededores, de su 
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introspección, de su soledad. Maine (costa granjera de Cousing) y Pensilvania( 
valle de Brandywine ), abastecen en Wyeth, el decorado perfecto y propicio 
para su mundo infinito. 
 
Ese mundo infinito, se basa, por un lado en contornos ondeantes (paisajes y 
naturaleza) y por otro, en contornos de ángulos rectos (espacios reducidos, o 
interiores), Edifica sus composiciones de una manera singular y 
indudablemente suya, caracterizado, aparte de la observación directa del medio 
ambiente próximo y común a Wyeth, por una visión que trasluce a la 
concentración poética. 
 
Sus paisajes quedan en general, en lugares cerrados, y en ocasiones, sobre 
detalles de los mismos paisajes, impregnados de paz mental, que te sobrecoge, 
y Helga, a al que pinta, en numerosas ocasiones, aparece sola, en profunda 
meditación y ensimismacion. 
 
Cabe destacar como estos increíbles estudios sobre Helga y su entorno, 
establecen otra dimensión en la evolución de la pintura americana, al retrato, al 
desnudo, al paisaje, y la pintura de género. 
 
En la pintura de retrato, América, fue lo primero que desarrolla, porque era 
práctico, y a su vez, democrático; ambas, fundamentales para la nación. Para 
una cultura como era la americana, guiada hacia lo pragmático y  material, un 
retrato tangible, de fácil lectura, y objetivo, se revelaba como algo útil y 
agradable. Sin embargo, el pintor retrataba al poderoso o al rico, en vez de, al 
anónimo y humilde. La tradición del retrato, tuvo su origen en Johan Siglenton 
Copley. A partir de ese momento, el retrato se hizo, objeto de numerosas, 
peticiones, a la cual, se situaron a la cola gran número de pintores americanos.  
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FIG. 85. A. WYETH. “ON HER KNEES” (1977) 
76 x 55 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
 
Si nos centramos en la segunda mitad del siglo XIX, aparecen entre otros, 
pintores importantes como Eakins, Whistler, o Sargent, donde la modelo y la 
obsesión por el retrato, se convierten en sujeto de predilección. Esta corriente 
de retratistas, tuvo sus sustitutos, como artistas de transición en pleno siglo 
XX, en Bellows, Evans Hooper o Warhol, pintores de un tiempo posterior y 
valores de una figuración americana concreta. Wyeth, sin embargo, esta lejos 
de pertenecer a esta corriente de retratistas americanos contemporáneos, 
aunque posee ciertas similitudes, entendida estas, como corriente figurativa 
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donde el retrato es protagonista de representación, pero, con un estilo renovado 
y a su vez, mirando al pasado. En este sentido, y a diferencia, naturalmente, de 
los anteriores,  podríamos clasificar a Wyeth, no como sustituto, sino como 
sucesor indiscutible de aquella corriente retratista realista, aparecida en el 
siglo XIX.  
 
 
 
 
FIG. 86. A. WYETH. “NIGHT SHADOW” (1979) 
65.5 x 50 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
Helga, también pertenece a esta descendencia venerable de modelos, 
alcanzando cotas de insuperable maestría  y de obra de arte infinita. Con esta 
afirmación tan rotunda, queremos decir que Helga, sin duda alguna, llega a 
convertirse, en referencia fundamental de la formación natural de un artista, al 
igual que ocurría con los maestros antiguos. 
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Entre los pintores americanos, el estudio del desnudo, refinó el arte de devolver 
volúmenes, la sensación de carnosidad y las relaciones orgánicas; pero a 
diferencia de los precedentes heredados en España, y sobre todo, en el resto de 
Europa, hubo algunos que quisieron impregnar a sus modelos, de asociaciones 
espirituales, y de atributos alegóricos y mitológicos. 
 
En este contexto, podríamos considerar a Andrew Wyeth, como un pintor, que 
se encuentra entre estas dos posturas o actitudes frente al modelo. En algunos 
de los desnudos de Helga, aparece representada con “anécdotas alegóricas o 
mitológicas”, pero en un escenario o en una realidad completamente diferente.  
 
Si en algo se distingue el “Mundo de Helga”, y su contenido, no es 
precisamente en el alma mitológica e idealista, sino en algo, mucho más 
profundo y auténtico, atractivo y moderno, que entronca, directamente, y en su 
más pura esencia, con esa visión más objetiva, de la realidad, que poseían sus 
precedentes americanos heredados de España. 
 
En este sentido, y siguiendo esta línea de pensamiento, aparecieron artistas 
americanos siguiendo estas mismas pautas y realizaron dibujos de modelos, en 
su mayoría, en posturas naturales y relajadas. Es por lo tanto, que en el siglo 
XIX, la gran mayoría de estos artistas, ejecutaron sus obras, fuera de América, 
en el espíritu y estilo, de sus colegas españoles. Algunos prefirieron volverse 
hacia interpretaciones paisajistas, y otros, hacia temas más novedosos en su 
contemplación. Hubo algunos pintores realistas, que permanecieron en Europa, 
y redescubrieron allí, el interés por el modelo tradicional, y la pintura clásica. 
En este contexto aparecen pintores como Eakins o Sargent, que sintieron, en la 
representación del modelo, vestido o desnudo, la ocasión de una meditación 
sobre un ejercicio del propio realismo, que no consistía, precisamente en 
idealizar al sujeto pintado.  
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Esta ultima corriente, prosiguió hasta el siglo XX y su observación directa, y su 
trascripción, sin florituras del mundo físico, parecieron perfectamente 
coordinados hacia renovadas energías de una nueva era, de un nuevo realismo. 
 
En este nuevo realismo figura Andrew Wyeth, que trae consigo no solo, una 
observación directa y su interpretación sin florituras extremas del mundo que 
le rodea, sino como, no podía ser de otra forma, acompañada de una técnica 
abrumadora y exquisita,  de un realismo de concepto sencillo, rotundo y a la 
vez, acompañado de un procedimiento muy elaborado y pensado, posibilitando, 
de este modo, las líneas y superficies diferentes para poder estructurar sus 
clásicas, intimistas y personificadas composiciones. Estas íntimas escenas 
compositivas, se identifican con el estilo invariable que mantuvo Andrew 
Wyeth en su largo y dilatado camino artístico. 
 
Podemos decir, en este sentido, que a través de sus composiciones, se observa, 
que el estilo y su concepto sobre la pintura, siguió un camino sin grandes 
cambios, conducido por su personalidad y su sensibilidad tan característica, 
haciendo gala en los diferentes temas tratados - paisaje, retrato, modelo, etc.  
 
Por ello, nada tiene que ver, en el contexto pictórico, con la típica pintura 
paisajista americana, y tampoco con la pintura de ilustración, tan erróneamente 
etiquetada en la obra de Wyeth; sus sujetos pintados no poseen ningún 
contenido que lleve a la anécdota, son puramente transitivos, e inquietantes, y 
sus pinturas no tratan de ilustrar, o contar un suceso concreto. Destacamos otra 
de las personalidades de Wyeth, en la forma de concebir al modelo: No 
desempeñan o manifiestan alguna actividad física intensa, sino que el artista se 
introduce en ellos, de una manera vital, natural, humilde, y sencilla. De esta 
manera, los traduce para alcanzar algo mucho más trascendente e intenso de lo 
puramente humano, más allá de la mortalidad. 
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Trata de llegar a la esencia incorpórea (oculto, secreto, profundo e íntimo), 
a través de su cuerpo visible y palpable.  
 
¿No podemos, simplemente, abandonarnos a la emoción, de observar 
detenidamente a Helga Testorf, consistente en una presencia, de un cuerpo, de 
una desnudez, de una luz, tan particular y tremendamente sugerente? En el  
fondo, el “Mundo de Helga”, se dirige sólo aquellos que coincidan en ese amor 
por la  naturaleza, y por mirar en lo más profundo de la realidad visible, de 
todo aquello que aparentemente se muestra oculto, invisible, a nuestro 
alrededor.  
 
Llama la atención, el momento en el que Wyeth, decidió realizar esta 
excepcional obra que nos lleva a preguntarnos: ¿Qué es lo que empujó a 
Andrew Wyeth a interesarse hasta tal  punto por la realización de Helga en una 
fecha tan tardía?  
 
Hubo anteriormente algunos artistas que llamaron la atención por la intensa 
productividad que mostraron a una edad ya muy avanzada, como es el caso de 
Miguel Ángel, Rembrandt, Tiziano, Turner, Cezanne, Picasso o Freud. Si 
nos detenemos en algunos de los pintores americanos, nos encontramos por 
ejemplo con Winslow Homer. Estos increíbles artistas produjeron la parte más 
importante de su obra en los diez o quince últimos años su vida. Al final de su 
carrera, ciertos pintores se desprenden de la figuración y se vuelven hacia la 
abstracción, como lo hicieron Turner, o Cezanne y otros hacia la trágica o las 
meditaciones sombrías, como Tiziano, o Goya. 
 
Es evidente que la creatividad para un pintor de avanzada edad, se convierte en 
todo un reto artístico y emocional. La explicación es bien sencilla: el pintor 
“escoge”, elige y selecciona al sujeto o referente por su cautivadora naturaleza, 
donde la aparición positiva de su propia energía e ímpetu, es consecuencia 
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inmediata de lo que ve o percibe en el propio sujeto. El acto de pintar es un 
acto físico, un acto que requiere mucha energía vital, emocional, acompañado 
de su consecuente experiencia visual revitalizante (contemplación del propio 
sujeto).  
 
Lo que caracteriza la obra tardía de algunos grandes artistas es precisamente un 
cierto sentimiento de aislamiento y de rabia delante de la locura humana, el 
pesimismo, la resignación, la desconfianza hacia la razón –sostenida 
incontestablemente, por la fe en el instinto – y finalmente el malestar contra 
los convenios artísticos.  
 
No todo eso se aplica necesariamente a los trabajos de Helga, aunque si se 
descubre en ella las alusiones al aislamiento, a la seguridad del propio 
instinto  del pintor y al naturalismo trascendido, acentuadas por el poder de 
la abstracción y de la imaginación. Cualquiera que sea el sitio que ocupe el 
Mundo de Helga sugiere otro nivel de preocupación artística, encaminada a la 
liberación y una nueva espontaneidad.  
 
Siguiendo este razonamiento Helga se convierte en la fuerza vital, 
regeneración y continuidad necesaria, que se impone como modelo 
protagonista durante esta etapa.  
 
Al observar detenidamente las posturas de Helga, entendemos que el trabajo 
mostrado por Wyeth es algo mucho más profundo que el de simplemente 
representar a la modelo; hay detrás de todo ese proceso, una continuación 
ejercida por parte de otros modelos (hablaremos de ellos en capítulos 
siguientes), que anteriormente le sirvieron de inspiración y que el propio 
Wyeth continua, de algún modo, en este magistral universo, el mundo formado 
por Helga Testorf. 
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FIG. 87. A. WYETH. “ASLEEP” (1975) 
76 x 56 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Las posturas de esta misteriosa modelo poseen una cualidad muy especial; 
Wyeth siempre afirmó que dibujar un modelo rígido, donde el movimiento 
resulta ser “algo” forzado, no era precisamente de su predilección, en otras 
palabras: la fijeza de la postura le molestaba. La inspiración le aparecía 
precisamente, solo en momentos de descuido de la modelo, cuando esta se 
relajaba, o se movía de forma natural. Por tanto Helga aparece en este contexto 
y podemos afirmar, que las actitudes de su secreta modelo abastecieron a 
Wyeth de una nueva flexibilidad pictórica y de una nueva corriente de 
espontaneidad novedosa e innovadora. 
 
PEQUEÑOS DETALLES ENCANTADORES. 
 
Todo en el Mundo Helga se encuentra “adornado” de pequeños detalles 
encantadores como resultado de numerosos efectos inéditos que obedecen a la 
espontaneidad del instante. Es necesario comentar brevemente algunos de estos 
detalles de fantasía.  
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Uno de los increíbles detalles que ofrece Wyeth a lo largo de esta increíble 
serie aparece por ejemplo en “Lovers” (Fig 88), un magnifico drybrush donde 
Helga es mostrada en el interior de una habitación sentada junto a una ventana.  
 
 
 
 
FIG. 88. A. WYETH. “LOVERS” (1981) 
72 x 57 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
Helga es objeto de un riguroso y a su vez encantador estudio de diferentes 
reflejos en su cuerpo desnudo originado por la luz que penetra por la ventana. 
Allí, una hoja asombrosa “seca” (Fig 89) aparece situándose entre la modelo y 
la ventana, realizada de manera excepcional y con un gran virtuosismo. Nos 
encontramos sin duda ante un toque caprichoso y  a su vez, un detalle de genio, 
de fantasía. 
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FIG. 89. A. WYETH. “LOVERS” (Detalle) 
 
El mismo elemento aparece en “Walking in her cape coat” (Fig 91), una 
acuarela soberbia donde una hoja se sitúa en sus cabellos. Al principio Wyeth 
realizó un estudio a lápiz, donde precisamente aparecen los cabellos de Helga 
junto a dicha hoja (Fig 90). Este estudio evolucionó pronto, dando lugar a la 
mencionada acuarela donde Helga aparece confinada en una esquina rodeada 
de una asombrosa cama textural de hojas otoñales que configuran el abstracto 
paisaje. 
 
 
 
 
FIG. 90. A. WYETH. “WALKING IN HER CAPE COAT” (1979) 
35 x 28 cm. 
Lápiz sobre papel 
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FIG. 91. A. WYETH. “WALKING IN HER CAPE COAT” (1979) 
73 x 58 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Esto nos lleva a pensar que un solo elemento, en este caso una hoja “muerta” 
puede suscitar en la sensibilidad de Wyeth, la energía necesaria para 
concebir  y llevar a cabo una pintura. 
 
En un estudio realizado por Wyeth, (Fig 92) nos encontramos con un análisis 
muy libre a la acuarela donde Helga queda extendida sobre la hierba. El busto 
se encuentra embadurnado, enlucido entre tonos negros y densas manchas 
abstractas de pintura, lo que nos demuestra el deseo impulsivo del propio 
Wyeth en traspasar los propios limites de la acuarela. 
 
El resultado: una expresividad y un control de las propias cualidades de la 
técnica acuarelista verdaderamente sorprendente. 
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FIG. 92. A. WYETH. “NUDES” (1973) 
75 x 55 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
En “Peasant Dress” el detalle aparece no precisamente en un objeto situado al 
lado de la propia modelo, sino en esta ocasión, este toque de magia se observa 
en otro sentido. Simplemente hay que contemplar con extremo cuidado como 
Wyeth define el hueco del fondo, - situado a la derecha de Helga -, que no es 
otra cosa que una superficie o plano luminoso (Fig 93). A través de unas 
simples líneas suavísimas, define lo que parece ser una ventana, con un intenso 
reflejo de luz proveniente del exterior, -a través de realizar reservas o plantillas 
-y que establece el dialogo necesario y preciso (composición, luminosidad, 
equilibrio…) que necesita la propia obra.  
 
Este mismo detalle, en cuanto a su función establecida dentro de la propia obra, 
se observa igualmente en “Cape Coat” (Fig 73), un espléndido drybrush 
realizado diez años más tarde. 
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En él Wyeth realiza una composición muy vertical con Helga como 
protagonista de la imagen, integrada en un paisaje invernal. Los detalles 
aparecen en la propia composición con la aparición de unas líneas verticales 
intensas, entrelazadas con otras más débiles, que definen las desnudas ramas 
del paisaje. La colina, los troncos y las ramas abastecen a los propios 
paisajes de Wyeth, su propia y magistral arquitectura orgánica. 
 
 
 
 
FIG. 93. A. WYETH.  “PEASANT DRESS” (Detalle) 
75 x 50 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
VINCULOS Y CONEXIONES EN HELGA. 
  
Al observar detenidamente los trabajos de esta misteriosa modelo debemos 
hacer referencia inevitablemente a ciertas similitudes encontradas en diferentes 
artistas de épocas anteriores, que sirvieron, en ocasiones como referencia y 
observación claras para el propio Wyeth, y también para encontrar en otros 
artistas puntos y conexiones en común  con el realismo mostrado por el pintor. 
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Por lugares geográficos que describe, o  por la elección de técnicas empleadas, 
nos encontramos sin lugar a dudas a sus dos predecesores, en la historia del 
arte de la pintura americana: Eakins y Homer.  
 
Con Homer comparte Maine y con Eakins Pensilvania. Sin embargo, con 
ambos comparte la maestría por el dibujo, la acuarela, y por la pintura en 
general. Con Homer en particular, podemos contrastar la vinculación que 
existe, debido a su origen artístico nacido de la ilustración, aunque Wyeth 
acaba por sobrepasarlo y adentrarse en nuevas vías de interpretación. El arte de 
Homer suscitaba en Wyeth una curiosidad e interés en conocer su obra, su 
técnica, del modo más intuitivo. Estudió a fondo sus acuarelas, principalmente, 
(eje de vinculación directa), para asimilar sus muy diversas técnicas y 
procedimientos acuarelables, u sobre todo lo que supuso para Wyeth: “Una 
nueva mentalidad y concepto paisajístico”. Homer se reveló como el pintor 
más sensible de la América de su tiempo, concibiendo el paisaje de una 
manera totalmente, nueva, moderna, llevándonos a la intimidad, con una fuerza 
y una emoción asombrosa.8 
 
La admiración que sentía Wyeth por Homer se reflejaba por sus métodos 
brillantes de ejecución, coincidiendo en algunas de las obras de ambos 
pintores. 
 
Homer era ilustrador en su formación al igual que Wyeth, que lo recibió de su 
padre, también ilustrador N.C.Wyeth. Tenía quince años y es en su padre 
(pintor, ilustrador de renombre) siendo su iniciador, donde descubre el amor 
por la pintura. Newell Convers Wyeth, es el lazo que hace a Andrew Wyeth el  
heredero de una tradición de pintura americana que  en  Europa,  apenas  se  
                                                 
8 Véase vínculos y conexiones entre los dos pintores americanos y su particular concepto del 
paisaje en: “Una realidad más profunda”. 
 179
conocía, pero que después de la primera guerra mundial, Wyeth se erige como 
un artista extraordinario y a su vez como figura indiscutible de un tipo de 
realismo con otro contenido, con un sentido sólido y sustancioso.  
 
Consideramos que la relación que se establece entre un pintor y su modelo es 
de total ambigüedad, e interpretativa ante todo, y que tiene un papel importante 
que hay que jugar en la obra de un pintor. Helga es alemana, rodeada de una 
familia afectuosa y orgullosa. En la época en la que posó para Wyeth, trabajaba 
en la granja de Karl Kuerner, uno de los modelos más célebres de Wyeth. 
 
Tales asociaciones sugieren por otra parte que existen varios enfoques a la 
“significación” de Helga, enfoques que pueden permitirnos enriquecer nuestra 
percepción sobre la obra de Wyeth. La evolución pictórica, en Europa como 
en América, ofrece en efecto los precedentes y los contrapuntos a las 
invenciones y los convenios de Wyeth. Aunque principalmente fue formado en 
el taller de su padre antes de cultivar sus talentos naturales, Wyeth siempre 
estuvo atento a otras formas de representación.  
 
Por otro lado, la  parte mayor de su obra queda geográficamente limitada en 
ambos lugares entre los cuales se reparte, entre el valle de Brandywine, en 
Pensilvania, y la costa granjera de Cushing, en Maine (temas típicamente 
americanos);  
 
Sin embargo, sus conversaciones y entrevistas revelan claramente que no 
ignora en absoluto la historia universal de la pintura, y que los grandes 
maestros del pasado hallaron respuestas en su particular sensibilidad y 
preocupación artística, al igual que ocurrió con los artistas americanos más 
próximos que lo precedieron. 
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De hecho, la esencia y la técnica de su arte son totalmente inspiradas por 
los grandes maestros de la pintura, entre los que destaca el Renacimiento 
italiano y norte-europeo, y el barroco español, reconociendo naturalmente 
a Velázquez. 
 
 
 
 
FIG. 94. REMBRANDT. “FLORA” (1634) (Detalle) 
124.7 x 100.4 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Siguiendo este razonamiento, en alguna ocasión hemos podido contemplar a 
Helga coronada con flores, evocando al mismo tiempo imágenes antiguas, con 
imágenes mitológicas o filosóficas; es por tanto que a través de su misteriosa 
modelo, Wyeth trasforma lo común en mitológico y mágico. En este 
contexto cabe referirnos a “Crown of Flowers” (Fig 95), siendo posiblemente 
la obra más sugestiva de un universo de personificaciones muy próximas a la 
alegoría o iconografía simbólica.  
 
Este particular mundo alegórico, se remonta a una tradición cuya historia de la 
pintura es rica en ejemplos, como los retratos de Rembrandt, representando a 
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su mujer (Fig 94) en símbolos de naturaleza9 donde juega de manera magistral 
y única, sobre un abanico repleto de emociones: belleza de la fecundidad 
humana, intimidad afectuosa, sensualidad y delicado lirismo espiritual. 
 
 
 
 
FIG. 95. A. WYETH. “CROWN OF FLOWERS “(1974)  
33 x 26 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
En Wyeth, y su drybrush, cada guirnalda de flores relaciona al modelo con la 
fuerza fecunda mostrada por la naturaleza y su capacidad de renovación. Bajo 
un disfraz primaveral, esta misteriosa modelo, se convierte en conmovedor 
símbolo de regeneración entre los paisajes más bien otoñales de Wyeth. No 
cabe duda, y como hemos comentado en alguna ocasión, el modelo del natural 
ha sido desde siempre un sujeto de predilección para los pintores realistas, y se 
repite incansablemente en el arte occidental.  
 
                                                 
9 Rembrandt representa a su mujer Saskia en la obra “Flora” realizada en 1624, Museo de la 
Ermita, Laningrad. 
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Esto nos hace pensar que Wyeth nos revela de forma muy especial el cuerpo 
femenino de esta modelo encarnando los grandes valores de la pintura, y trae 
por extensión la siempre presente meditación sobre la naturaleza del arte. 
 
Es por ello que la presencia de Helga, indistintamente desnuda o vestida, unido 
a las diferentes y muy variadas posturas del sujeto, hacen pensar en las “majas” 
de Goya, o en Olimpia de Manet (Fig 96) (1863, Museo de Orsay, Paris) 
cuando la observamos con una pequeña cinta negra alrededor del cuello en 
“Black Velvet” (Fig 98), un accesorio destinado a acentuar la desnudez de la 
propia modelo, al igual que sucede con el desnudo de Manet. Esta “pieza 
vestimentaria” única, llama poderosamente la atención por mostrarnos su 
feminidad ofrecida o vulnerable, según el caso. Es por tanto que en ocasiones, 
el desnudo sirve de vehículo para oponer la idea de la forma efectiva a la forma 
ideal, del amor físico al amor puro.  
 
 
 
 
FIG. 96. A. WYETH. “OLYMPIA “(1863)  
190 x 130 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Si nos detenemos en el busto de Helga (Fig 97), es a menudo tratado con 
extremo cuidado y mimado con gran interés, mostrándonos un estudio de la 
anatomía muy precisa, sin embargo, en ella, nace una serie de tratamientos 
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texturales que nos sugiere “algo más”, referido o aludiendo a sus precedentes 
artísticos. Nos lleva a pensar, sin duda alguna, que además de la observación 
directa de lo común y del medio que le rodea, la visión de Wyeth aspira a 
una concentración poética tremendamente acusada. 
 
 
 
 
FIG. 97. A. WYETH. “BLACK VELVET” (Detalle)  
 
 
Aún así hay que resaltar y sobre todo tener en cuenta, que sea la influencia más 
o menos directa o consciente que ejerce sobre Andrew Wyeth el arte del 
pasado, queda sin embargo, dentro de su naturaleza, un profundo sentimiento 
americano, un artista, indiscutiblemente de su país y de su tiempo. 
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FIG. 98. A. WYETH. “BLACK VELVET” (1974)  
100 x 55 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
Descubrió desde muy joven, las obras del gran maestro  del Renacimiento 
Piero della Francesca, sintiéndose atraído por su claridad, sus texturas 
esmeradas, y por encima de todo, por su trazo, declarando haber sido 
"fascinado por las obras del gran maestro italiano". Pero lo que debía estimular 
más todavía su inspiración, fueron, por un lado, la mezcla de delicadeza, de 
fuerza en la línea de las acuarelas y la aguada sobre papel de Durero, y por 
otro, la espontaneidad, la libertad y a su vez el virtuosismo en la ejecución, de 
algunas de las pinturas y acuarelas realizadas por algunos pintores americanos 
y españoles del s.XIX. 
  
Nos parece esencial y fundamental analizar los dibujos y acuarelas que realizó 
Wyeth, a lo largo de toda su trayectoria artística y sus respectivas conexiones 
con los anteriores artistas citados, anteriormente, en un punto aparte, como 
obras que contienen algo que las reconoce y unifica, a la vez que abarcan y 
engloban una presencia y una identidad propia e individual. 
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Otros Modelos de A.Wyeth. 
 
 
En este punto en el que nos encontramos, trataremos de analizar la relación 
que tuvieron otros modelos en la obra de Andrew Wyeth. 
 
Venimos comentando a lo largo de este episodio como el modelo del natural 
en este artista ha sido un referente constante en el contenido de su 
pensamiento. Desde sus comienzos, la temática de su obra ha estado 
relacionada con su entorno y lugares próximos al devenir del artista.  
 
Lo mismo ocurre con sus sujetos. Hemos estado analizando como la 
“modelo” Helga Testorf inspiró en Wyeth una emoción lo suficientemente 
poderosa como para elevar sus propios pensamientos a categoría de obra de 
arte; a la posibilidad de transformar esos pensamientos en bocetos, apuntes, 
notas, y estos a su vez, elaborarlos en profundidad en obras realmente 
acabadas. 
 
Igualmente hemos analizado que el sujeto elegido por Wyeth depende en 
función del lugar donde resida en esa etapa o momento de su vida. Si nos 
detenemos un momento en la posible relación que pueda existir entre los 
diferentes modelos de Wyeth, encontramos una conexión que da lugar a la 
ubicación específica de dichos modelos.  
 
En primer lugar nos encontramos por un lado Maine.  
 
Allí, Wyeth consagró a Cristina Olson, la modelo más popular e 
inquietante del Mundo Wyeth.  
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Toda una serie de obras realizadas donde Cristina se alza como protagonista 
indiscutible de la obra, da origen a un cuadro realmente maravilloso: 
 
"El mundo de Cristina" de Andrew Wyeth; -una increíble tempera sobre 
tabla -, da nombre al más célebre de los cuadros de Wyeth (Fig 99). Cristina 
Olson, como hemos dicho en nuestra presentación, era amiga de la infancia, 
y estaba afectada de Poliomielitis. Esta enfermedad, conocida también por 
Charcot-Marie-Tooth, se basaba en un incurable trastorno herditario de los 
nervios, que produce la perdida del tejido muscular y de la sensación táctil. 
Esta perdida irremediable del tacto, conlleva a perder paulatinamente toda la 
sensibilidad y fuerza en los brazos y en las piernas. 
 
 
 
 
FIG. 99. A. WYETH. “CRISTINA `S WORLD” (1948) 
119.3 x 81.2 cm. 
Tempera sobre tabla 
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La vida de Cristina había resultado ser tan impactante para Wyeth, que 
decidió “invadir” su intimidad, pintando a quienes años más tarde seria su 
esposa, reconstruyendo los elementos que rodeaban a la modelo, y que 
pertenecían a ella; la atmósfera, la atracción, elementos que no se pueden ni 
ver ni tocar, pero que si se puede trascender por medio de la plástica. 
 
Todo ello se aglutina en esta magnifica tempera, que nos descubre un 
ambiente inquietante sobre la realidad del ser humano (Cristina). 
 
En ella nos muestra a una mujer echada sobre la hierba que arrastra su débil 
cuerpo tratando de llegar a la lejana casa pintada al fondo. Cristina se alza 
apenas sobre sus brazos, muy delgados, esqueléticos; desplazándose con 
gran dificultad, lucha por llegar a su lejana casa en la cima de una colina. En 
esta obra, Wyeth, nos muestra un mundo de soledad, donde el anhelo por 
querer alcanzar lo deseado resulta casi imposible. La melancólica y 
detallada escena, ejecutada con gran sensibilidad se contrasta con el 
sentimiento de malestar por esa incapacidad que nos muestra Wyeth de la 
modelo, recreando magistralmente dos sentimientos, en ocasiones 
contradictorios: por un lado la tragedia, a través de un paisaje desolado y 
desértico de vida. En él, aparece Cristina, pero a diferencia de Helga, esta 
aparece como “empequeñecida” por el inmenso prado, indefensa, perdida, 
sola. (Dificultades del vivir diario). 
 
Pero también “El Mundo de Cristina” nos expresa la idea de vivir, de esa 
chica paralítica que trata desesperadamente de aferrarse a la vida.  
 
Es por ello que esta pintura nos deja sin duda alguna pensativos y 
particularmente melancólicos sentimientos, invitándonos a la reflexión, y a 
enfrentarnos a una triste y frecuente realidad: “el sufrimiento de nuestros 
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semejantes y nuestra escasa sensibilidad hacia ellos, y la alegría de poseer el 
tesoro más preciado de este mundo –la vida -. 
  
Sin embargo tras la muerte de Cristina, en Enero del año 1969, Wyeth 
encontró en Siri Erickson una modelo fundamental y vital durante este 
periodo, una ocasión de renovación y rejuvenecimiento artístico. No 
podemos olvidar que la ejecución de los diferentes modelos en la trayectoria 
artística de Wyeth tienen una continuación natural que permiten asociarse 
con los demás sujetos, algunos de ellos ejecutados casi paralelamente 
durante el mismo periodo.  
 
El desnudo en la obra de A.Wyeth, no era un descubrimiento o un hallazgo 
inesperado en la particular producción de este, sino mas bien lo contrario; 
Sin embargo si es cierto que esta modelo resultó ser la primera que optó a 
prestarse desnuda para la realización de las pinturas. Es por tanto que una 
modelo como Sri Erickson de edad muy joven, -tan solo contaba con quince 
años de edad -, daba prueba  sin duda, de una inocencia sexual y de una 
naturaleza tan singular que cautivó por completo a Wyeth, y a su vez, 
permitió al artista realizarla con una nueva libertad e independencia.  Vecina 
de origen finlandés, Siri al igual que Cristina se encuentran atadas a la 
experiencia vivida por parte de Wyeth en Maine. Estas dos modelos sin 
embargo no representan o significan lo mismo para el propio artista, dentro 
del contenido de su filosofía y  pensamiento. 
 
Hemos comentado anteriormente lo que significaba el Mundo de Cristina 
Olson: El drama y la tragedia junto a la alegría y entusiasmo por 
aferrarse a la vida.  
 
Siri Erickson sin embargo representa, de algún modo, todo lo contrario: 
Encarna y simboliza la juventud y adolescencia prospera y floreciente. 
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En el otoño de 1967, A.Wyeth conoció a Siri Erickson en su casa de 
Causing, Maine. Intrigado por la inocencia de la joven finlandesa, Wyeth 
realizaría un único dibujo1, que un año más tarde, en la primavera de 1968, 
desencadenaría en toda una serie completa de pinturas y dibujos elaborados 
durante más de diez años (Fig 100). 
 
Cabe destacar los propios pensamientos de Wyeth sobre su más joven 
modelo: 
 
“Para mí, estas pinturas de la joven Siri son continuaciones de Cristina Olson, y 
al mismo tiempo se convierten en imágenes contrarias a los retratos de Cristina, 
que simboliza el deterioro y la disminución de algo. En cierto modo no se trataba 
de una figura o un simple modelo, sino de una ráfaga de vida.”.2 
 
La fascinación del artista hacia Siri y su familia le llevó a explorar y 
conocer todo los alrededores de la comunidad finlandesa local. A partir, 
precisamente de esta contemplación y, a su vez, del estudio permanente de 
todo aquello relacionado con su joven modelo, Wyeth nos muestra un 
particular universo circunscrito a la realidad de Siri Erickson. 
 
Los desnudos de Siri tienen una calidad atemporal, fuera del tiempo vivido,  
una especie de sentido místico, mágico, con la joven figura en primer lugar 
o situada en la parte central de la escena, al aire libre, sobre el paisaje 
pintado, o en el interior de una habitación.  
 
Estas pinturas de Siri Ericksons se caracterizan precisamente no por 
representar únicamente a la familia de la joven modelo, sino a toda la 
comunidad  finlandesa-americana que vivían a lo largo de la costa de Maine 
                                                 
1 La Sauna (1968), de Siri fue el primer desnudo en temple que realizó el artista. 
 
2 www.brandywinemuseum.org/neus_print 2003/news 038_print.html. 
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y nos muestra cómo el propio artista representa a sus sujetos a partir de 
dibujos que proyectara en sus posteriores pinturas. 
 
 
 
FIG. 100. A. WYETH. “SIRI ERICKSON” (1969) 
47 x 34 cm. 
Lápiz sobre papel 
 
 
Si analizamos la obra de “Indian Summer” (Fig 101), observamos como la 
modelo se encuentra delante de un enorme ramaje que ocupa la inmensidad 
del vacío dejado por Wyeth. Ese vacío adquiere una gran importancia en 
contraste, en cuanto a tratamiento y color con Siri, situada delante. Todo ese 
vacío contemplado como una superficie totalmente abstracta ocupando toda 
la escena del cuadro, es una constante en las composiciones de Wyeth, 
donde siempre aparece relacionado con el sujeto principal de la escena. 
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FIG. 101. A. WYETH. “SIRI ERICKSON” (1969) 
47 x 34 cm. 
Lápiz sobre papel 
 
Siguiendo este razonamiento, llama poderosamente la atención como la 
modelo, lejos de separarse del paisaje pintado, se presenta dispuesta a 
penetrar o introducirse en la propia inmensidad del paisaje pintado por 
Wyeth, encontrándose erguida, pensativa, sobre el umbral de la ladera o 
colina de Maine.  
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Esta postura que adopta Siri en este cuadro es significativa: una postura 
serena, templada, tremendamente familiar junto al paisaje pintado, 
pareciendo estar acostumbrada a la realidad que la rodea. 
 
Resulta por tanto, que Siri Erickson era para Wyeth una modelo que en 
cierto modo, “sustituía” a Cristina como sujeto de la obra, ella misma 
simbolizaba la reencarnación, pero esta vez, en un cuerpo desnudo 
soberbio de adolescente inocente. Sin embargo la joven Siri posee otra 
cualidad: esta joven chica pintada en su adolescencia nos trae a Helga 
Testorf, que le sucederá en su plenitud como mujer, haciéndose un hueco 
incontestable en la obra de Wyeth. 
 
Otros de los modelos que más fascinó en la imaginación y la inspiración de 
Wyeth fue Karl Kuerner. Durante más de 70 años, la granja de Kuerner3 ha 
sido una increíble fuente de inspiración para Andrew Wyeth (Fig 102). 
Desde sus tempranas pinturas de la granja en 19324, hasta la actualidad, este 
artista ha encontrado allí todo un rico universo que le proporcionó nuevas 
vías de pensamiento y nuevos y atractivos sujetos. Este modelo en el 
pensamiento de Wyeth se sitúa físicamente en el mismo espacio geográfico 
que otra de sus modelos más misteriosa Helga Testorf5: Las Tierras de 
Pensilvania.  
 
La obra realizada de la familia Kuerner es un mundo de contenido muy 
distinto al protagonizado por Helga. Esta impresionante serie, aun  siendo el  
                                                 
3 A la edad de 15 años, Wyeth conoció a la familia Kuerner, Allí ha encontrado en sus 
temas,  las personas, animales, edificios y paisajes  que le han permitido realizar casi 
1000 pinturas: temples,  drybrush, acuarelas, dibujos, relacionados con el Mundo de los 
Kuerner.  
4  En 1932 Andrew Wyeth completa su primera pintura de la Granja de la familia Kuerner. 
Este trabajo se realizó en la técnica al óleo y marca el inicio de la esplendida serie del 
Mundo de los Kuerner sobre la influencia en Andrew Wyeth. 
5  Helga Testorf era también inmigrante alemán y trabajó como ama de casa en el hogar de 
la familia Kuerner. 
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antecedente natural en la producción de Testorf, perteneciente al mismo 
lugar geográfico, no responde sin embargo al mismo contenido ni 
argumento. Si nos detenemos brevemente a descubrir el misterioso entorno 
de los Kuerner, la mano de Wyeth nos presenta un ambiente familiar y 
cercano al propio artista, pero a su vez, muy personal y concreto, que se 
desvincula enormemente del espíritu evocador y mágico de la modelo Helga 
Testorf.  
 
 
 
 
FIG. 102. A. WYETH. “FIRST SNOW” (1959) 
53.3 x 33 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
De invariable estilo y sensibilidad técnica en todas las representaciones de 
sus sujetos, debemos destacar el  aislamiento y  el  vacío  que  producía  
toda esa  realidad  adyacente  o  relacionada  con  el  mundo de los  Kuerner, 
traduciendo  así,  el  sentimiento  de  soledad  profunda  del  propio  artista.  
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A través de una mirada inquietante sostenida durante más de siete décadas, 
Andrew Wyeth, hace gala de una serie de recursos expresivos y estéticos 
que gobiernan la forma y el espíritu de esta familia tan peculiar.  
 
Sus rasgos robustos y la sobriedad de su aparente actitud, -sobre todo en 
Karl Kuerner- , entran en perfecta sintonía con los contornos sombríos de 
las tierras de Pensilvania;  En sus representaciones Wyeth nos lo presenta 
siempre con alguna alusión a todas estas características y singularidades. 
 
Todas las pinturas realizadas llaman la atención concretamente por la 
utilización de la pigmentación sólida y de tonos bastantes morenos u 
oscuros, respondiendo así a la necesidad de contrastar el decorado y la 
significación del personaje.  
 
Todas las pinturas realizadas por Wyeth responden al mismo lugar 
geográfico: el granero de Kuerner,  los alrededores de su casa, o incluso los 
bosques y la colina donde se desarrollaba la vida de esta particular familia. 
Allí Wyeth traza el esquema metodológico de todo el Mundo de la familia 
Kuerner, en el curso del cual, el artista examinaría con atención extrema, 
todos los aspectos de la familia, sus costumbres, hábitos, y objetos comunes 
que permitieron a Wyeth, abastecer de una forma ilimitada el decorado 
propicio de una realidad inquietante y sobrecogedora6.   
 
Este mundo tan particular posee ciertas claves circunstanciales, además de 
estéticas que es necesario abordar a través de algunas de las obras más 
sobresalientes del mundo de Karl Kuerner. 
 
                                                 
6 Como joven artista, tenia solo 15 años, con el paso del tiempo, Wyeth ha desarrollado una 
estrecha y fructuosa relación con la familia Kuerner, y después de muchos años de 
convivencia,  le permitieron deambular libremente por la propiedad, incluso por el 
interior de la propia casa, para realizar sus propios dibujos y temples. 
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FIG. 103. A. WYETH. “THE GERMAN” (1975) 
73.6 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
En primer lugar la propia denominación de la propia obra, “The German” 
(Fig 103), nos indica el tremendo respeto que ofrecía Wyeth por esta familia 
alemana. En esta magnifica acuarela nos presenta a Karl Kuerner como 
soldado alemán, donde se observa la vestimenta gris pardusca con acentos 
rojos, típica vestimenta del ejercito nazi7. El mismo sujeto aparece también, 
con otro elemento característico de la guerra como es el casco militar, 
elemento que aparecerá como sujeto individual y único en obras posteriores, 
como en “Pine Baron” (Fig 104) en 1976.   
 
 
                                                 
7  Karl Kuerner contaba a Wyeth las numerosas e impresionantes historias de su servicio, en 
el ejército alemán, durante la I Primera Guerra Mundial. 
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FIG. 104. A. WYETH. “PINE BARON” (Detalle) 
 
 
 
Si analizamos detenidamente la magnífica acuarela, llama poderosamente la 
atención los exquisitos tratamientos texturales aparecidos en el abrigo del 
sujeto, mostrándonos de manera magistral e inigualable la naturaleza de la 
misma vestimenta, sobresaliendo a su vez, los detalles, siempre 
encantadores, como los propios botones del tabardo. Toda la composición 
de la escena se completa con el paisaje nevado donde los troncos y las 
ramas pintadas detrás del mismo sujeto, conforman de forma inteligentísima 
su propia arquitectura orgánica.  
 
Otra de las notas destacadas en el contenido de su significación es 
precisamente, el inexpresivo semblante en el rostro de Karl Kuerner, en 
contraposición con el paisaje nevado y desolador de su alrededor. Un gesto 
insensible inunda el rostro del protagonista. 
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La fascinación que existía en Wyeth con todo lo que estaba relacionado con 
Kuerner, con el sentimiento alemán, con la guerra, con la capacidad de 
brutalidad, con la inminencia de la violencia, era sin duda el punto de origen 
de esta magnífica serie. 
 
En la obra “The Kuerners” (Fig 105), nos presenta no solo a Karl, como 
sujeto protagonista de la composición, sino también a su mujer Ana, en el 
interior de una habitación. Este magnifico drybrush destaca por su gran 
elaboración técnica y por la importancia del espacio, de lo vacío.  
 
En esta ocasión, las múltiples alusiones al antiguo servicio militar, aparecen 
en diferentes elementos; Wyeth nos muestra a Karl con un rifle en sus 
manos y por delante de su mujer, mostrándonos el fuerte carácter dominador 
que poseía Kuerner sobre su familia y su hogar. 
 
 
 
FIG. 105. A. WYETH. “THE KUERNERS” (1971)  
114.3 x 63.5 cm. 
Drybrush sobre papel 
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En este sentido, la misma acción de seleccionar, de elegir, es una cuestión 
de suma importancia y en ella se revelan aspectos no previsibles, 
dramáticos, de acentuación de lo significativo para el propio Wyeth. 
Teniendo en cuenta que el proceso de la mirada en Wyeth, va revelando 
ciertas combinaciones con armonías imprevistas, el propio ejercicio de la 
mirada de Wyeth, nos revela el tiempo preciso para su propia observación. 
Es aquí donde observando este magnifico drybrush, se observa como Wyeth 
conoció y comprendió, a su vez, la propia personalidad y lo evocador de la 
familia Kuerner. A través de toda la serie Wyeth nos muestra todo un 
vínculo sentimental de proyección personal que identifica no solo al propio 
Wyeth, sino también a sus propios sujetos representados. Esto se produce 
irremediablemente, no desde la distancia, sino siempre desde la cercanía y la 
aproximación, y desde el presente. 
 
Aparte de su increíble virtuosismo técnico en los retratos y detalles de los 
ropajes de Karl y Ana, el potencial seductor proviene precisamente en la 
capacidad de transmitir todos esos sentimientos encontrados en el propio 
artista (sentido y significación), por encima incluso, de sus propias 
incorrecciones formales. 
 
Es importante destacar algunos elementos aparecidos en algunos retratos de  
Karl, como unos extraños ganchos situados en el techo,  que posteriormente 
observaremos en algunos de los dibujos de Helga, haciendo una clara 
referencia, que la misma habitación8 sirvió de escenario para el estudio de 
estos dos sujetos. En este sentido cabe destacar la tempera realizada en 
1948, bajo el titulo “Karl”, donde dichos elementos intervienen en la 
composición del cuadro. 
                                                 
8 Muchas de las obras de Andrew Wyeth sobre el Mundo de Helga Testorf, están realizadas 
en la Granja de Kuerner. En este caso, la habitación corresponde a  la sala de enyesado 
del desván de la Granja. 
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Estos, parecen tener una función determinada, que consiste en llenar el 
espacio excesivamente amplio, dejado intencionadamente por Wyeth. El 
hecho de situar los dos adornos9 en la parte superior de la imagen parece 
contribuir al equilibrio total de la imagen pintada, donde además de no 
quitar protagonismo al retrato de Karl, es indudable que participa 
activamente de la escena representada. Esto se refleja en el diferente 
tratamiento lumínico de la pintura, donde el retrato y los demás adornos –
ganchos o garfios negros, grietas, sombras, etc -, están intensamente 
marcados por la aparición de diversas tonalidades lumínicas, que sitúan al 
retrato, en el autentico protagonista de la escena representada, dejando al 
resto en un segundo y activo plano. 
 
La necesidad de Wyeth, de percibir la naturaleza o realidad que rodeaba a la 
familia Kuerner y por supuesto, la voluntad de representarla, muestra 
claramente la intensa mirada del artista y la intención de encontrar el modo 
de reorganizar lo percibido de aquel lugar. La representación por tanto, se 
convierte para Wyeth en un evento nuevo, en un suceso que hace variar el 
curso de su pensamiento de su magistral proceso, todo ello respondiendo a 
la introducción de una voluntad que no es simplemente imitativa, sino que 
atiende a las razones constructivas de la propia obra, de su instinto y a la 
propia voluntad de tratar de contemplar más allá de lo que puede percibir. 
 
Wyeth nos introduce por medio de su fantástico proceso, y con una 
sensibilidad  inigualable, en  el interior de un mundo misterioso, un  
universo rico en sujetos pluralizados  –pasamos  a  mostrar  otros  modelos a  
 
                                                 
9 Karl Kuerner se sitúa debajo de los ganchos utilizados por el propio sujeto para colgar los 
diferentes y muy variados embutidos para curar.  
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continuación -que siempre responden a la imperiosa necesidad interior de 
creación en la filosofía de Wyeth.  
 
 
 
 
FIG. 106. A. WYETH. “MONOLOGUE” (1965) 
71.1 x 55.8 cm. 
Drybrush y Acuarela sobre papel 
 
 
 
 
FIG. 107. A. WYETH. “ADAM” (1963) 
121.9 x 60.9 cm. 
Tempera sobre tabla 
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FIG. 108. A. WYETH. “GARRET ROOM” (1962) 
55.8 x 43.1 cm. 
Drybrush sobre papel 
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FIG. 109. A. WYETH. “GUNNING ROCK” (1966) 
61 x 49 cm. 
Drybrush sobre papel 
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Este artista comprende como pocos y de forma muy particular y 
personal los significados, las intenciones, los gestos y sintonías de los 
reflejos de su propio mundo, de su entorno, de su realidad, para 
ubicarse y elegir los ámbitos en los que interviene para dar vida a sus 
más imponentes e sorprendentes temas. 
 
 
     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
UNA REALIDAD MÁS PROFUNDA 
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II. 1.3   UNA REALIDAD MÁS PROFUNDA. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En este capítulo trataremos de conocer y desarrollar las necesidades del 
propio artista en contrastar y estudiar diferentes propuestas de investigación  
en materia del dibujo contemporáneo. Observaremos como el dibujo, se 
presenta en una obra como la de Wyeth, como identidad y obra de arte en sí 
misma. No solo se servirá del dibujo como un material de trabajo, campo de 
experimentación, laboratorio de ideas, y pensamientos, o medio para el 
aprendizaje (apuntes, bocetos, anotaciones personales…), sino para 
descubrir en esta manifestación lo más íntimo y secreto en el proceso 
creativo y, por tanto, lo más preciado y hasta a veces lo sagrado del 
proceso artístico. 
 
Sus dibujos constituyen verdaderos ejercicios analíticos del estudio del 
modelo y los asuntos, ya que no debemos olvidar la importancia que tiene 
para Andrew Wyeth el estudio de la atmósfera, el aire, la luz y su 
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preferencia por captar la esencia del natural. Es por ello que se convierten en 
verdaderas obras de arte, pasando de tener una función de estudio previo de 
la pintura a auténticos análisis de la realidad.  
 
Durante su trayectoria artística, se convierte en un material imprescindible 
en el progreso de la misma, dándose casos, durante su procedimiento, en 
dejarle en ocasiones como obra pictórica. Aún así, estos dibujos destacan 
no solo, por su majestuosa obra pictórica, sino por revelar una gran maestría 
en el manejo del lápiz, y la propia combinación de muy diversas técnicas. 
 
Una de las grandes premisas del concepto de Wyeth, es el fomento del 
dibujo como elemento consustancial e indisoluble de su pintura y necesario 
para ejercitarse como buen pintor. Partiendo del modelo del natural, Wyeth, 
realiza diferentes propuestas en la que aplica diversos recursos técnicos; 
obras de elaboración muy expresiva, donde existe, si es preciso, un estudio 
muy riguroso de la superficie contemplada, teniendo muy presente la 
naturaleza del referente. 
 
El concepto de su dibujo se basa en la representación del sujeto, 
estructurado por medio de líneas, unas más sutiles que otras, que delimitan 
sus formas y contornos (Figs 110 y 111); tratándose por tanto, de una 
abstracción del concepto, que le permite fijar la apariencia de la forma, 
puesto que el “ojo experto” solo percibe masas de diversa intensidad 
lumínica. 
 
Se produce entonces un dibujo más atrevido, más abierto, donde la mirada 
de Wyeth, se enfrenta al sujeto sin prejuicios, sin miedos, y donde en 
muchas ocasiones la casualidad resulta válida, durante la creación de sus 
dibujos.  
 
 207
 
 
FIG. 110. A. WYETH. “GROUNDHOG DAY STUDY” (1958-1959) 
30.4 x 27.9 cm. 
Grafito sobre papel 
 
 
 
FIG. 111. A. WYETH. “GROUNDHOG DAY STUDY” (1958-1959) 
33 x 40.6 cm. 
Grafito sobre papel 
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FIG. 112. A. WYETH. “GROUNDHOG DAY STUDY” (1958-1959) 
40.6 x 30.4 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
FIG. 113. A. WYETH. “GROUNDHOG DAY STUDY” (1958-1959) 
40.6 x 33 cm. 
Acuarela sobre papel 
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Wyeth, parte de una abstracción plástica, llena de sugerencias y de 
elaboraciones de los diferentes recursos en los tratamientos texturales, 
tonales y registros de huellas originados por correcciones y dudas 
aparecidos durante el proceso (Figs 112 y 113). Todo ello realizado en 
varias sesiones, o intentos (apuntes), a veces para un mismo sujeto, 
aplicando la síntesis en formas y volúmenes, llenas de simplicidad, 
realizando diferentes procesos y utilizando diferentes materiales en la 
ejecución.  
 
Durante estas sesiones, los estudios realizados llevan a cabo la búsqueda de 
una aproximación a esa realidad (sujeto) por medio de la expresión, y 
retratar a través de gestos, trazos sugerentes y aguadas, sus habilidades y 
destrezas, de un modo indudablemente personal.  
 
En este contexto René Berger nos explica la dimensión que posee el trazo en 
la obra de arte: 
 
 “El arte no se hace nunca de elementos aislados, sino siempre de sus relaciones. 
La línea posee por tanto distintas características en su forma y manera gestual, 
convirtiéndose en un elemento complejo, relacionado intrínsicamente con los 
demás elementos formales que constituyen la obra”1. 
 
La aparición de la línea como medio definidor del dibujo y de la imagen 
en su totalidad se convertirá en un referente durante todo su proceso 
creativo:  
 
“Lo cierto es que cuando tomamos un lápiz y nos ponemos a dibujar, toda la 
noción de rendirse pasivamente lo que llaman las impresiones sensoriales se 
convierte realmente en un absurdo.  
                                                 
1 BERGER René, op, cit. pág 233. 
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Si nos asomamos a la ventana, podemos ver el panorama de mil maneras 
distintas. ¿Cuál de ellas es nuestra impresión sensorial? Pero tenemos que 
escoger; tenemos que empezar por alguna parte; tenemos que construir alguna 
imagen de la casa al otro lado de la calle, y de los árboles que tiene enfrente. 
Hagamos lo que hagamos, siempre tendremos que empezar apoyándonos en algo 
por el estilo de las líneas o formas convencionales”2. 
 
A lo largo de todos estos planteamientos, que tienen mucho que ver, con la 
abstracción, nacerán una serie de brotes plásticos interesantísimos, con 
cierta“gracia”, en la manera de ejecutar y solucionar algunos dibujos; 
basados en líneas y grafismos de exquisito trazo y sensibilidad acusada, 
apoyándose en el poder definidor y expresivo de dichas líneas. 
 
 
 
FIG. 114. A. WYETH. “IN THE ORCHARD” (1982) 
35 x 28 cm. 
Lápiz sobre papel 
 
                                                 
2 GOMBRICH, E.H. Arte e Ilusión, Ed. GG, Barcelona, 1979.  
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Para ello Wyeth utiliza diferentes materiales y técnicas diversas (lápiz, 
grafito, acuarela,…), combinándolas entre sí, y aplicándolas indistintamente 
sobre diferentes tamaños y tipos de papel. Todo ello teniendo como 
referente al modelo del natural.  
 
El dibujo como instrumento de reflexión de la realidad y espejo del propio 
pensamiento  se presenta en una obra como la de Andrew Wyeth, como el 
punto de partida hacia la observación directa de su propia realidad (Fig 
114).  
 
Una colección de acuarelas y dibujos sobre papel nos introducen en el 
proceso creativo de este increíble artista de mediados del siglo XX, cuya 
mirada analítica posada sobre el propio lenguaje del dibujo, y una 
profunda reflexión sobre la existencia humana y la apariencia efímera de las 
cosas, se introduce en un universo rico, lleno de sugerencias y de riquísima 
sensibilidad:  
 
“Si existe una realidad más allá de los estrictos límites del lenguaje es a ese 
territorio al que se refiere el dibujo, y lleva haciéndolo desde la prehistoria”3. 
 
Para ello se sirve de dos temáticas aparentemente independientes entre si, 
pero que en el fondo guardan una estrechísima relación entre ambos, siendo 
esencial ambas temáticas en su significación de la obra.  
 
Por un lado, se halla el modelo humano –referente omnipresente en el 
pensamiento Wyeth -, y por otro se encuentra los lugares donde convive y 
se relaciona con los propios modelos, el mundo que le rodea.  
 
                                                 
3DEL VALLE Gentz, Bajo del triunfo de la nieve, Dibujos Germinales, MNCARS,      
MADRID, 1999. 
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En torno a estos dos temas, que conforman la obra de Wyeth, retorna los 
grandes temas de la pintura, a través de un dibujo particular y moderno, 
creado y constituido a partir del pintor, el modelo y, su realidad circundante, 
estableciendo un profundo diálogo con su creación. La realidad, 
representada como tal, se enmascara a sí misma a través de un laborioso y 
meditado proceso creativo, a través del dibujo, donde la aparición de líneas, 
trazos, aguadas, rectificaciones, etc, conviven entre sí para transformarse en 
creación plástica de su propio procedimiento (Fig 115).4 
 
 
 
FIG. 115. A. WYETH.  “THE DUEL STUDY” (1976) (Detalle) 
91.4 x 60.9 cm. 
Acuarela y Lápiz sobre papel 
 
En toda esa creación plástica, de investigación, a través del profundo 
conocimiento que posee A.Wyeth sobre el medio, influye en muchas 
ocasiones la casualidad o accidente del propio proceso artístico. Intervienen 
en el propio procedimiento de una manera que “sorprenden” visualmente al 
artista. Siguiendo con este razonamiento, creemos que es la presencia de los 
errores, de los arrepentimientos lo que nos permite conocer la memoria 
interna de estos planteamientos.  
                                                 
4Véase, en relación con esto las reflexiones que Pierre Francastel establece del 
conocimiento figurativo como una actividad mental por la que se establecen vínculos 
entre la vida y la voluntad de interpretación personal del hombre. FRANCASTEL,   
Pierre, Sociología del Arte (1970), Madrid, alianza, 1981, págs 21 – 22. 
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FIG. 116. A. WYETH. “THE DUEL STUDY” (1976)  
40.6 x 35.5 cm. 
Acuarela y Lápiz sobre papel 
 
 
 
 
FIG. 117. A. WYETH. “THE DUEL STUDY” (1976) 
71.1 x 55.8 cm. 
Acuarela sobre papel 
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Andrew Wyeth, dibuja y desdibuja en la medida que recupera o pierde el 
hilo conductor que le conduce a la idea o propósito establecido en su mente, 
todo un entramado de trazos y manchas que definen las imágenes creadas.  
 
Hallazgo y pérdida se mezclan en cada trayectoria del trazo, marca o signo 
peculiar de este singular artista. Los dibujos de Wyeth establecen una línea 
de doble memoria, desde la que se organiza la experiencia de su propio 
conocimiento. La fascinación por la contemplación de su referente, unido al 
afán continuo y obsesivo de resultados satisfactorios, y a la terminación 
«profesional» de los mismos, desarrolla una lucha, y un conflicto, del 
instinto material y cerebral o intelectual (Figs 116 y 117), que exige el 
propio proceso del dibujo, perseverando en el acercamiento entre deseo y 
realidad, auténtico territorio de su pensamiento:  
 
“(…) El dibujo es un acto de pensamiento que se traduce en forma de lenguaje; la 
relación entre pensamiento y trazo es un hecho, es un proceso, como bien han 
demostrado los lingüistas refiriéndose al habla. El pensamiento a convertirse en 
dibujo va mas allá de la escueta información, la interacción que el trazo tiene 
entre el pensamiento y el propio acto de dibujar hace posible que la imagen nos 
permita participar de todo su significado”5. 
 
El dibujo, al igual que la acuarela, en la obra de Wyeth, es un campo único e 
irrepetible, y potencia desde sus límites un conjunto de experiencias, y 
destrezas imposibles de reconocer en cualquier otro artista contemporáneo. 
 
En el pensamiento de Wyeth, el dominio del dibujo subsiste como una 
exigencia  básica  en el desarrollo de  su propia evolución, siendo el apoyo  
y  la  vértebra  primordial  y  sustancial  en  todas  sus  manifestaciones  
                                                 
5 FERNÁNDEZ ALBA, Antonio, Introducción en Cuadernos de Campo de Julio Caro 
Baroja, 1979.  
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creativas. Al contrario de lo que se suele entender, por aplicación de los 
diferentes medios de expresión en la contemplación de la realidad, Wyeth se 
aleja de lo que constituye la imagen del pintor contemporáneo, apoyado en 
nuevas vías de escape y de representación.  
 
 
 
 
FIG. 118. A. WYETH. “LONG CHAIN, STUDY FOR GROUNDHOG DAY” (1959) 
50.8 x 35.5 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Este increíble artista realiza una numerosa serie de dibujos y acuarelas de 
exquisita factura y técnica, donde el dibujo se concibe como vehículo 
sustancial, siempre presente, en la observación directa de lo real, 
acompañado de unos misteriosos signos, trazos sutiles, y aguadas de color, 
que se distancian del referente y que simplifican y sintetizan referencias 
externas  de esa realidad contemplada.  
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Esta visión “totalizadora”, se concibe como una abstracción de la 
naturaleza, o del referente, entendido éste, como un factor plástico, donde 
todo el proceso, va originando elementos formales que van cobrando su 
autonomía propia en la configuración de la estructura del cuadro, y que a su 
vez, conforman la atractiva obra. Dicha abstracción, se basa en una visión 
interior del alma del artista, como en una visión profunda del sujeto pintado, 
para lo cual, lo real se convierte en imprescindible fuente de exploración 
para Wyeth. Su visión abstracta, engloba una serie de lenguajes que en 
cierta manera se oponen a toda estructura preconcebida y racional, pero que 
conviven en perfecta armonía en los valores máximos de su poética.  
 
 
 
 
FIG. 119. A. WYETH. “HOSHEAD” (1955) 
69.8 x 49.5 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Tales lenguajes originan una libertad gestual y textural de la materia, 
decisiva en su pensamiento, unida al control y la precisión de las mismas. 
 217
Es precisamente aquí, en la importancia que adquiere para Wyeth, la 
elaboración de dicha materia tanto en la acuarela,  como en el dibujo, lo que 
nos atreveríamos a afirmar que las concibe de igual forma que sus drybrushs 
o sus temples.  
 
Wyeth rebasa los límites tradicionales en las técnicas de la acuarela y del 
dibujo, (Figs 118 y 119) donde ya no ostentan la exclusividad de 
representar la realidad a través únicamente de sus recursos limitados, sino 
que opera con nuevas propuestas y vías experimentales. El dibujo se 
presenta entonces, como un dibujo casi ilimitado, con una serie de 
características específicas, donde la técnica se entrelaza con la libertad y la 
manipulación de su propia materia. Es por tanto que el dibujo en Wyeth, no 
puede considerarse únicamente como una obra tradicional en blanco y 
negro, sino como algo mucho más complejo, en cuanto a su contenido, 
donde intervienen nuevos medios técnicos incorporados por el propio 
artista, estableciéndose como registro indiscutible de su proceso artístico. 
 
Con una mano prodigiosa, Wyeth combina de manera magistral lo que 
durante el siglo XIX se mantuvo como eterno debate sobre dos maneras de 
entender el dibujo. Por un lado se concebía el dibujo por medio de la 
utilización de la línea, basada ésta como definición exclusiva del propio 
proceso artístico., y por el otro, se concebía por medio de la mancha, 
entendida ésta, como elemento propio de la pintura.  
 
Wyeth realiza una obra singular y moderna, estableciendo los valores en el 
trazo, línea, grafismo, etc, en una combinación  integradora extraordinaria 
con las diferentes gamas y calidades que muestran los volúmenes de sus 
propias superficies y fondos  pintados. Con la aparición de nuevos registros 
y huellas, propias del singular proceso de elaboración, estos se convierten en 
elementos nuevos de expresión, fundamentales en el contenido de la obra. A 
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través de ellos, Wyeth ahonda en aspectos físicos de la naturaleza, 
(rugosidad en una pared, o un peñasco, la corteza de un árbol, la textura de 
un vestido, o el tacto a un desnudo humano…), incidiendo en la relación 
constante de los diferentes elementos, sus contornos, su naturaleza, 
mimando las superficies, envolviendo unas partes y destacando otras,  
recreando así  “su” particular atmósfera (Fig 120).  
 
 
 
FIG. 120. A. WYETH. “STONE ISLAND” (1966) 
60.9 x 48.2 cm. 
Drybrush y Acuarela sobre papel 
 
 
En este contexto la técnica de la acuarela aparece como medio de creación, 
que establece todo un universo rico, a través de sus múltiples posibilidades, 
creando la imagen que existe o se crea en la mente de Wyeth. 
 
Por medio de la misma, Wyeth aplica esta técnica de manera magistral, 
pensada como comentaba anteriormente, como medio de creación y no 
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como un medio preparatorio. Si observamos las acuarelas, (Fig 121) puede 
rivalizar claramente con sus drybrush y temples, no por su durabilidad o 
longevidad de estos, sino por sus pigmentos tan transparentes, frescos y 
luminosos. 
 
 
 
 
FIG. 121. A. WYETH. “0N HER KNEES” (1977) 
76 x 54 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Mientras algunos artistas americanos en los comienzos del siglo XIX 
parecieron considerar la acuarela principalmente como un instrumento de 
bosquejo, preparatorio al trabajo "terminado" en el óleo o el grabado, 
Wyeth,  por  el  contrario, eleva  sus  dibujos  como  un  medio  serio para la  
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creación. Esto es un medio  que tiene una historia  duradera  y distinguida y,  
que  claramente, ha ido evolucionando a través de algunos artistas modernos 
a su tiempo. Naturalmente hablar de artistas maestros en la acuarela, es 
hablar del genio americano Winslow Homer. Influencia directa en el 
pensamiento de Wyeth, reveló a los artistas americanos el potencial 
extraordinario de la acuarela como un medio de expresión seria y única. Una 
vez aceptado, la acuarela se convirtió en un medio inevitable para el pintor 
americano desde el principio, hecho que establece uno de los rasgos más 
dominantes de la tradición Americana. La luminosidad inherente de la 
acuarela, combinada con su capacidad para la ejecución rápida, facilitó a los 
pintores modernos, con Homer a la cabeza, un medio ideal, para registrar los 
efectos breves de naturaleza, y elevar a la acuarela a autenticas obras 
pictóricas.  
 
En este contexto, nos resulta fundamental destacar las conexiones 
encontradas, en algunos de los maestros acuarelistas de siglos anteriores, 
que preceden al trabajo de Wyeth, como nexo de unión y complemento, de 
un tipo de sensibilidad y coherencia, que les une y les identifica.  
 
Una de las conexiones más claras en cuanto a la definición y exactitud en 
algunas de sus acuarelas y dibujos, aparece sobre todo en la obra del genial 
pintor del Renacimiento alemán, Alberto Durero.  
 
Consideramos verdaderas acuarelas antiguas los estudios de paisajes y de 
animales realizados en el siglo XV por el maestro alemán Alberto Durero, 
quien terminaba a la acuarela, sus dibujos a pluma sobre temas de historia 
natural. Estas obras no constituían la mayor parte de su producción, pero las 
consideramos, sin duda alguna, ejemplos y referentes clásicos de dibujos de 
naturaleza, detallados y precisos, en el pensamiento de Wyeth.  
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FIG. 122. A. DURERO.  “LA CORNEILLE BLEUE” (1512) 
71.1 x 50.8 cm. 
Acuarela y Gouache sobre papel 
 
 
N.C. Wyeth (padre de A.Wyeth) le había enseñado a su hijo una serie de 
reproducciones de grabados del propio Durero, que impresionaron al joven 
Wyeth tanto en la representación del sujeto como en la ejecución del mismo.  
 
Cabe destacar  la sensibilidad de Wyeth, como una identificación profunda 
al pintor del Renacimiento alemán, consistente en un estudio y 
contemplación tan honda, que muy lejos de ser superficial, nos lleva a 
afirmar, que Wyeth domina mejor que nadie la técnica de la acuarela y la 
aguada sobre papel, considerándole sin lugar a dudas, el mejor artista 
contemporáneo en esta superficie. Si contemplamos algunas acuarelas de 
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Wyeth, existen en ellas, ciertas imágenes específicas del maestro alemán, 
que sugieren haber sellado una impresión imborrable, en el pensamiento 
de Wyeth. Algunos ejemplos claros son particularmente las obras de aves 
más célebres de Durero tituladas “La Corneille Bleue (Fig 122) o “Wing of 
a fowl” (Fig 123). 
 
Su propio drybrush, “Herbs”, en 1941, responde a un tema directamente 
inspirado por la obra de su predecesor, “La Gran Mata de césped”. 
Friedich Piel nos dice:  
 
“Durero infiere profundamente a sus animales y a sus plantas un aspecto que los 
eleva a la categoría de “retrato”. Les da un rostro, están ahí, nos miran, se 
inclinan hacia nosotros…Una de las explicaciones reside en la técnica magistral 
con la que los ha dibujado, representando las formas orgánicas vivas. Sus 
imágenes de plantas, sobre todo, por la abundancia expresiva de sus formas, 
muestran una concepción de la vida según la cual la vegetaron es aparición de la 
vida en la luz: allí donde hay plantas, hay luz”6.  
 
Lo que a Wyeth le atrae en particular, son precisamente, sus sujetos 
pintados, criaturas humildes que suscitan la emoción por su sincera y 
exacta representación. A través de ellos, de sus dibujos y acuarelas, Wyeth 
nos muestra todo su universo rico y extraordinario, formado por sus 
numerosos sujetos que lo forman, y lo crean, dándoles presencia vital a 
través de su propia mirada y sensibilidad: 
 
 “Las acuarelas de animales o plantas de Durero….le sumergen en una maravilla, 
una fascinación causada por ese trampantojo cuando uno se pregunta: ¿es mas 
real la imagen de la realidad que la realidad misma? Son objetos simples, mas no 
insignificantes, modestos mas no indecisos, pequeños mas no ínfimos, a los que 
                                                 
6 PIEL Friedrich, Acuarelas y dibujos, Durero, 1995, pág. 7. 
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Durero ha conferido la calidad de legibles: bien circunscritos, han nacido 
literalmente de la luz hacia la cual se vuelven”7. 
 
Otros dibujos de Durero que también golpeó a Wyeth por la fuerza de su 
imaginación y temática fueron la Serie que posee de Aves, donde la 
búsqueda constante de esa fidelidad en la representación del sujeto, se 
presenta con imágenes de concepto sencillo pero muy atractivo, como lo 
refleja las siguientes palabras del maestro italiano: “Cuanto más fiel sea tu obra 
a la figura viviente, tanto mejor será”.  
 
 
 
FIG. 123. A. DURERO. “WING OF A FOWL” (1512) 
21.3 x 19 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
La obra “Wing of a fowl”, 1512, es un buen ejemplo, donde  
siguiendo este principio - búsqueda de la fidelidad a la naturaleza-, Durero 
realizó detallados dibujos de elementos naturales, como este maravilloso 
estudio  de plumaje del ave. La  sensibilidad  de Wyeth  ante estos pequeños  
                                                 
7 PIEL Friedrich, Acuarelas y Dibujos, Durero, 1995, pág. 7. 
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trabajos, de sujetos aislados, suscitan en él un sentimiento maravilloso 
donde la sencillez del concepto en el referente, se hace universal y 
extraordinario, común,  en el modelo observado; un proceso que consiste no 
solo en la percepción visual y cerebral, verdaderas premisas en el 
pensamiento de Durero:  
 
“A pesar del intelectualismo que subyace en su producción teórica y en buena 
parte de su pintura, nunca dejó de considerarla como un arte eminentemente, más 
visual, ya que el “el arte de los pintores esta hecho para los ojos, puesto que el 
sentido más noble del hombre es la vista”8.  
 
 
 
FIG. 124. A. WYETH. “SHAG” (1948) 
58 x 42.5 cm. 
Grafito sobre papel 
 
 
                                                 
8 DUREO Y GRANACH. “Arte y  Humanismo en la Alemania del Renacimiento”, pág 68. 
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FIG. 125. A. WYETH. “BABY OWL” (1965) 
30.4 x 20.3 cm. 
Drybrush sobre papel 
 
Aquí intervienen dos de los aspectos fundamentales en la creación artística 
según Durero: por un lado como hemos dicho, el intelectual o cerebral, 
que se basa en la contemplación o mirada del sujeto, y el manual, recreado 
en la acción de pintar del propio artista. En relación a esto, las acuarelas y 
dibujos de Wyeth, vivirán sus propias y diversas transformaciones.  
 
Wyeth con su técnica del drybrush exige comprimir el pincel para extraer el 
máximo de humedad, y obtener así, una pintura más seca y más rica en los 
diferentes detalles de sus creaciones; en estos dibujos y drybrushs, las 
imágenes aparecen de una forma más fluida, espontánea y sugestiva, a la 
vez (Figs 124 y 125). No cabe duda que Durero intervino de manera 
esencial en todas las técnicas empleadas por Wyeth.  
 
Botticelli, otro "modelo" de Wyeth,  también podía ofrecerle los precedentes 
temáticos y estilísticos. (Wyeth se sitúa como el MAESTRO indiscutible,  
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entre los pintores modernos de su tiempo en la técnica de la acuarela y el 
temple). Inspirándose en la técnica de los antiguos maestros, (acuarela) 
naturalmente observó los ejemplos que le mostraba el Renacimiento.  
 
El arte de Botticelli, es uno de ellos, y retuvo su atención en su carácter 
particularmente simbólico y anecdótico. Este carácter se observa 
básicamente en la interpretación, que a veces, hace de la modelo Helga 
Testorf, (mitológico o filosófico) y donde en los dibujos previos, analiza 
detalladamente el rostro de  su propia modelo. 
  
Es posible que le sirviera como punto de partida estilístico, en algunas de 
sus obras más completas, sin embargo el contenido de estos dibujos, van 
encaminados en otra dirección mucho más profunda y precisa.  
 
Cuando se estudia una obra tan singular como la de Andrew Wyeth, en sus 
dibujos y acuarelas, al igual que ocurre con sus obras mas virtuosistas, como 
los drybrush y los temples, percibimos que se conserva, de igual manera, 
una unidad maravillosa, espontánea y tremendamente moderna. Algunas 
obras  del Mundo de Helga se quedan en numerosas ocasiones, como 
simples dibujos abocetados, (estudios de cabeza, manos, notas, etc.) que 
poco a poco van ocupando un espacio y componiendo el papel en su 
totalidad. En otros dibujos, estos alcanzan un grado de análisis mayor, 
donde se concretan algunas zonas o partes anatómicas del sujeto, el rostro, 
el pelo, o el busto, etc. acompañado de alguna nota o pincelada de color.  
 
Esta manera de concebir el dibujo y la acuarela, en la modelo, entronca con  
la misma filosofía y sensibilidad que se establece en los demás dibujos y 
acuarelas que posee de los otros sujetos, (interiores, estructuras, objetos 
cotidianos, etc.) y que forman parte del mundo de Wyeth. 
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Siguiendo este razonamiento, no hay en los dibujos del Mundo de Helga 
ninguna referencia consciente a los desnudos de Botticelli, no así a su 
carácter mitológico o filosófico, mencionado anteriormente. Al igual que 
ocurre con las demás obras, estas quedan más próximas a la observación 
inmediata de la realidad (temples), donde a través de sus obras más 
elaboradas contienen una referencia constante al sujeto contemplado. 
 
 
 
FIG. 126. A. WYETH. “ASLEEP” (1974) 
43 x 35 cm. 
Lápiz sobre papel 
 
Wyeth concibe el dibujo a través de diferentes propuestas dentro de un jaleo 
interlineal, donde la expresión y el gesto son protagonistas. Debido a las 
continuas correcciones durante el planteamiento, el resultado es un dibujo 
“cerebral” espontáneo, y pensamientos que escapan a la línea de contorno, 
recreándose en las diferentes jerarquías de líneas, unas superpuestas e 
intensas que otras, haciendo un dibujo más rico y libre.  
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En este contexto, algunos de los dibujos de Wyeth, recuerda en numerosos 
aspectos técnicos y visuales a los de otros pintores acuarelistas tanto 
americanos como europeos, que cito a continuación. 
 
Pintores americanos, destacamos a partir de 1870, al citado anteriormente, 
Winslow Homer, con representaciones realistas, absolutamente 
espontáneas de los bosques de Maine y de escenas caribeñas, compartiendo 
uno de los antecedentes más próximos con las acuarelas de Wyeth. 
En 1873 Winslow Homer comenzó a realizar sus acuarelas, las cuales 
fueron una auténtica revolución dentro del mundo de los acuarelistas por la 
soltura y espontaneidad únicas en las que estaban ejecutadas. 
No podemos olvidar que gracias a pintores como el propio Homer, Eakins, 
Hopper, y en los últimos tiempos A.Wyeth han asegurado el mantenimiento 
de la tradición en los Estados Unidos. 
Homer y Wyeth coinciden también en los estudios preliminares de los 
paisajes, dando paso a obras totalmente terminadas, donde ambos, llevaron 
el concepto del dibujo, a un grado de perfección absoluta. Dicho concepto 
que poseen por la técnica acuarelista, son similares: la acuarela la 
contemplan como técnica variante y libre, autónoma e independiente de 
la pintura, más rápida e inmediata en ejecución, al temple o al óleo. Otros de 
los aspectos claros de sus semejanzas artísticas entre ambos, nacían, 
precisamente, de la elección del tema, y sus composiciones de los mismos.  
 
Los cuadros pintados por Homer, a menudo muestran a personajes 
descansando en praderas o atravesando pastos, observando serenamente el 
horizonte o algún detalle de la naturaleza. Estos sujetos, de diversas edades, 
aparecen representados en un momento de la vida, que les sitúa entre la 
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adolescencia, y en otras, en plena madurez, absorbidos por reflexiones 
internas. 
 
Es precisamente aquí, en el concepto del paisaje donde nos atrevemos a 
afirmar que Wyeth, se acerca enormemente en sus conexiones y semejanzas, 
al pintor de Maine. Es por ello que nos encontramos los mismos paisajes 
abstractos: ese concepto por la técnica se manifiesta en la seguridad e 
inmediatez con la que ejecutan la obra, en la que planteada de una manera 
muy abstracta (Figs 127 y 128), -nos da la sensación de encontrarnos con 
obras inacabadas, en la ejecución de la misma-. 
 
 
 
FIG. 127. W. HOMER. “TWO SAILT BOATS” (1880) 
40.6 x 20.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Es aquí donde la figura de Wyeth se revela como un pintor versátil, y donde 
anda en una cierta búsqueda de su propio camino pictórico, un camino 
caracterizado por una riqueza desbordante y una multitud infinita en valores. 
 
La última etapa de su vida, Homer la pasó en los Estados Unidos, 
concretamente en Prouts Neck, en el pueblo de Scarborogh, Maine, donde  
vivió en un pueblo de pescadores. Esto provocó, naturalmente, un cambio 
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definitivo en la temática de su obra. A partir de entonces se concentró en 
escenas de la naturaleza a gran escala, en particular escenas marinas, de 
pescadores y sus familias. Estos cuadros dedicados a la vida de los 
pescadores y el mar, comparten protagonismo, con el resto de sus sujetos 
pintados, al igual que ocurrió con Wyeth, en su estancia en Maine. Allí 
Homer realizó innumerables acuarelas de una fuerza expresiva y una 
soltura únicas hasta la fecha, acompañadas de recogimiento y aislamiento 
por parte del propio artista,  y que servirían de clara inspiración en los 
dibujos de A Wyeth. Es por lo tanto necesario recalcar, las múltiples 
conexiones técnicas que existen entre ambos, considerando a Winslow 
Homer como el padre de la acuarela moderna, dado el vuelco que le dio a la 
manera de concebir y elaborar sobre dicho medio. 
 
 
 
 
FIG. 128. A. WYETH.  “CALM MOURNING” (1938) 
73.6 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
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Algunas de las posibles conexiones con otros artistas nos la encontramos, en 
el viejo continente, precisamente en España. La acuarela no destacó tanto 
en los países europeos, pero la facilidad que proporcionaba a los artistas 
para representar la luz y la atmósfera, unido a una nueva sensibilidad de 
algunos artistas, con un estilo renovador y a su vez, novedoso, tiene 
conexión directa, sobre algunos dibujos y acuarelas tan contemporáneas en 
Wyeth; en este contexto destacaron diestros acuarelistas del siglo XIX como 
Mariano Fortuny y su compatriota J. Singer Sargent, que consiguieron 
elevar la técnica a otra dimensión. 
 
Hemos comentado en capítulos anteriores, que a A.Wyeth se le ha 
considerado en muchísimas ocasiones, un gran artista con una mano 
prodigiosa y un talento excepcional; reivindicando un realismo considerado 
muchas veces como preciosista y minucioso. Su extrema delicadeza en 
representar algunas partes fisonómicas, o tejidos, unido a su consumada 
precisión de pequeños detalles en superficies, y su preocupación por los 
tratamientos texturales, recuerdan en ocasiones al estilo del pintor español 
Fortuny (Figs 129 y 130).  
 
Como era habitual el artista llevo a cabo multitud de obras preparatorias, 
antes de realizar lo que luego seria el cuadro original. Al igual que ocurre 
con Wyeth, (y naturalmente con Sargent), la seducción de estos numerosos 
bocetos, esbozos y apuntes, pintados a la acuarela, a lápiz o incluso sobre 
pequeños paneles de madera, reside en su espontaneidad y en su rapidez de 
ejecución, dejando transparentar, de manera muy amplia el soporte.  
 
Utilizan el boceto de una manera consciente, para obtener así, con la 
mayor inmediatez posible, la definición de las figuras o del paisaje.  
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FIG. 129. M. FORTUNY. “ARABES SUBIENDO UNA CUESTA” (1862-1965) 
25.2 x 17.7 cm. 
Acuarela y Aguada sobre papel 
 
 
 
FIG. 130. A. WYETH. “ARMY SURPLUS” (1866) 
75.4 x 51.1 cm. 
Acuarela sobre papel 
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Pero tampoco podemos considerar estas obras como simples dibujos 
preparatorios, ya que tienen un fin en sí mismas: en ellas Wyeth, al igual 
que el pintor de Reus, no dejan nada por terminar o añadir, es decir,  
consideran todo aquello por acabado en su esencia y fin; a través de un 
proceso inmediato y a su vez elaborado, aparecen ante nuestro ojo como 
mágicos dibujos pintados, diciendo todo aquello que deben decir. 
 
Otras de las conexiones está precisamente en la dimensión que llegan a 
alcanzar el dibujo en la obra de estos maestros acuarelistas. Sabemos que el 
pintor americano y también el pintor de Reus, llevó a cabo para algunas de 
las obras, diversos estudios parciales y diferentes estudios preliminares, de 
sus obras más elaboradas, lo que demuestra que la ayuda de instrumentos 
auxiliares- bocetos, apuntes, y dibujos, etc- empleados para resolver 
problemas aparecidos en las obras definitivas o mas elaboradas, será desde 
bien temprano, una practica habitual en el artista. También sabemos que 
Fortuny –al igual que Wyeth-, dibujó previamente casi toda su pintura. 
Detrás de ella hay un mundo de búsqueda constante de perfección y 
anhelo de la realidad.  
 
En pocos artistas contemporáneos, la base y el proceso de preparación de 
sus obras más definitivas y elaboradas se encuentran tan solidamente 
fundamentados en el dibujo como en Andrew Wyeth, a través del cual se  
recorre todos los diversos escalones y fases de la pintura: desde la idea de 
conjunto, hasta los increíbles estudios individuales de figuras o sus otros 
sujetos pintados; desde la anatomía, de detalles complementarios y, con más 
minuciosidad y virtuosismo, pasando por el plegado de vestidos que arropan 
sus diferentes modelos, hasta sus texturas y la naturaleza de sus superficies 
pintadas, etc (Fig 131). 
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FIG. 131. A. WYETH. “STUDY FOR ADAM” (1963) 
 81.9 x 30.9 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
 
FIG. 132. J. S. SARGENT. “STUDY OF A BOY RECLINING AGAINST A PILLOW” 
(1880-1881) 
30.5 x 22.8 cm. 
Acuarela sobre papel 
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FIG. 133. M. FORTUNY. “MARROQUÍ” (1866) 
32 x 20 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
En este sentido y continuando en las posibles conexiones, cabe destacar las 
impactantes acuarelas realizadas por el pintor de Reus, a finales de 1866 y 
comienzos de 1869, que suponen una aproximación al estudio de la realidad 
tremendamente sugerente y totalmente espontánea, del mundo costumbrista, 
y del mundo árabe (Fig 133) . 
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Esta vez en clave masculina, este sujeto se presenta como un personaje en 
uno de sus esquemas iconográficos preferidos: un único personaje, de pie, 
al aire libre y apoyado o cercano a un muro o pared donde se refleja la luz 
solar. 
 
Si nos detenemos a analizar esta increíble acuarela, destacamos en primer 
lugar las capacidades que poseía Fortuny en observar y contemplar la 
naturaleza humana de su referente, así como sus dotes para realizar una 
figura mediante algunos detalles evocadores. Aunque las pinturas más 
conocidas del pintor catalán parecen rechazar los temas contemporáneos y 
de su tiempo (no así de su técnica), no se puede decir lo mismo de una 
buena parte de su producción, que con un estilo mucho más atrevido y 
libre. 
 
Lo mismo ocurre con algunos trabajos de Sargent, (Figs 132 y 134), 
donde al igual que el gran maestro español, sintetiza y simplifica ese 
mundo circunscrito al artista, a la vez que subraya las afinidades que 
encontramos con el realismo contemporáneo (A.Wyeth) que estamos 
estudiando.  
 
Este tipo de acuarelas atestiguan que no se especializaron exclusivamente en 
la estrecha banda del virtuosismo, o en lo anecdótico intrascendente, sino 
que fueron mucho más lejos en una búsqueda incansable de nuevos valores 
plásticos. Puede observarse ese tratamiento exquisito en las diferentes 
superficies texturales mostrado en el rostro, túnica o vestido, con preciso 
dibujo, o el propio fondo, resuelto a base de grandes y amplias pinceladas 
abstractas, acompañada siempre por una maestría que le caracteriza y con 
una sensibilidad única en su tiempo. 
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FIG. 134. J. S. SARGENT.  “STUDY FOR SPANISH DANCER” (1880-1881) 
29.8 x 20 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Estas acuarelas representan un concepto diferente al mostrado 
anteriormente: los sujetos son figuras únicas, vistas de ceca, que se destacan 
potentemente sobre un fondo más o menos indefinido, lo que subraya la 
simplificación y modernidad de las imágenes. Esta manera de captar el 
referente será una constante, que, a partir de aquí, utilizarán continuamente a 
lo largo de su vida. En estos increíbles trabajos los elementos representados 
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se asientan con solidez en el papel y están realizados con la seguridad, la 
minuciosidad, y precisión que caracterizan su estilo más moderno.  
 
Al igual que el pintor catalán y J. Singer Sargent, Wyeth realiza los trabajos 
de sus sujetos pintados, a través de este esfuerzo continuo, tendiendo a unir 
el “alma” artística con la realidad. Existe por tanto en las acuarelas de 
Wyeth, una facultad y absoluta necesidad de sondear a través del dibujo los 
caracteres físicos y los gestos propios de sus sujetos contemplados. A través 
de sus dibujos aparece ese sentimiento de simple humanidad tan especial 
en la sensibilidad de Wyeth, que da a cada criatura su lugar. Es sin duda que 
una de las claves de su tremendo atractivo es lo mágico de lo humilde, 
donde todo sujeto es representado con toda simplicidad en su individualidad 
(Figs 135 y 136) 
 
 
 
 
FIG. 135. A. WYETH. “BLACK VELVET” (1972) 
 75 x 55 cm. 
Acuarela sobre papel 
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FIG. 136. A. WYETH. “IN THE ORCHARD” (1982) 
 60 x 45 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
A pesar de la gran diversidad de procedimientos utilizados por el pintor 
americano, todos sus modelos son idénticos en su esencia y sensibilidad y 
mantienen una existencia efímera común, orientada a la melancolía y al 
recogimiento de su propio universo.  
 
La sencillez de las composiciones se acentúa por la colocación del 
protagonista en cada una de las escenas comentadas, casi en el punto central 
de la composición. Sobre el blanquecino papel, establecen las diferentes 
texturas de los cambiantes fondos pintados, donde la figura se recorta 
nítidamente, acompañada de un minucioso y exquisito trazo, que acentúa las 
calidades pictóricas de la propia obra. 
 
Hemos analizado en profundidad algunos dibujos de Wyeth, coincidiendo 
en muchísimas ocasiones con la libertad que demostraban algunos de los 
acuarelistas del  siglo XIX, en los últimos años de su producción, tratándose 
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de planteamientos artísticos bien diferentes a los mostrados anteriormente. 
También coinciden en una búsqueda constante por aspectos más 
experimentales y modernos,  las composiciones influenciadas por la 
fotografía y el arte japonés, el valor de las texturas y la visibilidad de los 
trazos del pincel, o la importancia de los blancos en el papel; conexiones 
directas de una sensibilidad y maestría que les une y les identifica. 
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II. 2   LA ACTITUD DEL PINTOR REALISTA FRENTE A LA  
FOTOGRAFÍA. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En este capítulo trataremos de explicar, como la fotografía, supuso un 
verdadero hallazgo, ya no solo visual sino también para la aportación de 
nuevas vías en la producción de obras en los pintores americanos. Cabe 
subrayar, y por eso es tan destacado en la evolución de la pintura realista 
americana, el desarrollo de las nuevas tecnologías en su búsqueda por la 
captación de una realidad, que ha sido siempre, a lo largo de la historia de la 
pintura, su referente y alma de su proyecto artístico.  
 
El nuevo medio y sus múltiples posibilidades, han dado acceso al 
“aumento” de unos conocimientos que han ampliado la educación de la 
propia mirada del pintor, más allá del sentido normal de la visión. El modo 
de “recibir” la realidad por los nuevos procedimientos, ha ido desarrollando 
paulatinamente una dependencia vital, en todos los aspectos de la sociedad, 
y particularmente en el mundo del arte, y en el universo del término 
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realismo pictórico, y su particular interpretación de la realidad. A este 
respecto cabe destacar la opinión de Gene Markowski, y su teoría sobre el 
papel que desempeña la fotografía en la actualidad: 
 
“Desde su invención hace apenas un siglo y medio, la fotografía es además de un 
fenómeno técnico utilizado en la comunicación y en la expresión visual, el sistema 
creador de imágenes más poderoso del mundo entero. Teniendo en cuenta su 
breve historia, su crecimiento y aceptación universal han sido asombrosos.  
Nadie, excepto las gentes que viven los rincones más remotos del globo, pude 
escapar hoy a su influencia, a través de la prensa, y la televisión. La fotografía ha 
transformado la visión que teníamos del mundo y de nosotros mismos”1. 
 
El objetivo de nuestra investigación, sin embargo, no puede conceder a la 
fotografía una total atención como arte independiente, pero si dejar 
constancia del protagonismo que ocupa dentro del tema que estamos 
abordando, e igualmente considerar a la fotografía, a pesar de su breve 
historia, como una de las artes incuestionables del siglo XX. No cabe duda, 
que su importancia para el desarrollo del realismo moderno, como 
herramienta y mecanismo creativo o como referencia documental de esa 
realidad pintada es obvia. 
 
INSTRUMENTO NARRATIVO DE LA REALIDAD. 
 
En primer lugar y para poder entender mejor todo esto que tratamos de 
explicar, es preciso retroceder en el tiempo para conocer, brevemente, lo que 
aconteció en el mundo del pintor realista americano en relación con el 
nuevo medio fotográfico, durante todo el siglo XIX y hasta mediados del 
XX. Desde el momento de su aparición, en el año 1.839, hasta 
aproximadamente el año 1.890, únicamente los expertos y entendidos, se 
                                                 
1 MARKOWSKI, Gene. The Art of Photography: Image and Illusion, 1984, pág 7. 
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molestaban en profundizar y asimilar las complejas habilidades que requería 
la realización de la propia fotografía. Si nos detenemos en los contenidos de 
sus imágenes eran en general documentos realistas; lo más frecuente y 
usual eran los retratos, acompañado por los paisajes. De acuerdo con la 
estética naturalista imperante en aquellos años, sus mejores obras lograban 
reunir en ellas la satisfacción artística y la precisión realista.  
 
Esto naturalmente ofreció al pintor realista americano un nuevo campo de 
“modelos” y “referencias” con los que elaboraba su trabajo. Estos nuevos 
medios, se convirtieron en un apoyo fundamental para el artista y proseguir 
en su evolución de su pensamiento. 
Algunos de los pintores realistas del siglo XIX que aceptaron la posibilidad 
que ofrecía la fotografía, fue precisamente el pintor norteamericano Tomas 
Eakins, citado en anteriores capítulos. Eakins, reconocido como el mayor 
realista de su tiempo, fue también el primer artista pintor que admitió y 
reconoció las posibilidades que le ofrecía el nuevo medio, iniciando así la 
jugosa, fértil y beneficiosa relación entre el recurso fotográfico y el 
realismo pictórico, siendo esencial y vital, en sus versiones más 
contemporáneas. La inmediatez del registro fotográfico se traslada a las 
obras de Eakins que volatilizan un aire de fidelidad a la realidad visible 
antes no alcanzada por previos artistas. Esto resultó decisivo para sus 
descendientes o continuadores, y para la evolución del realismo americano, 
que apostaron igualmente por el apoyo a estas nuevas vías de solución. 
Durante los años ochenta de ese siglo, la industrialización, comercialización 
y profesionalización de la fotografía que representaban ciertas innovaciones, 
ya era un hecho, y el pintor americano se percató y profundizó en las 
cualidades artísticas que le ofrecía el recurso fotográfico, incorporándolo a 
sus medios de representación: la pintura, el dibujo o el grabado; En este 
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contexto aparecen pintores que ya hemos citado en anteriores capítulos 
como Sargent o Chase, que se abrieron al desarrollo de la fotografía, para el 
crecimiento y perfeccionamiento de sus obras pictóricas. Ello no implicó un 
cambio en el concepto o pensamiento en relación con su pintura, sino todo 
lo contrario, un “aprendizaje” que influyó y a su vez, consolidó la obra del 
propio pintor realista. El entusiasmo por la luz, y sus efectos se incrementó, 
y su costumbre de observar y contemplar a través de un objetivo, fue sin 
lugar a dudas, una razón del enfoque fotográfico de muchas de sus obras en 
el pintor realista americano, de finales de siglo. 
 
En este sentido esa preocupación por la luz, contribuyó a que estos pintores 
realistas se apoyaran en la observación directa que les facilitaba la lente, 
produciendo una imagen concreta, una mirada y una manera de obtener una 
medición. Sin embargo el artista es el ÚNICO responsable de su propio 
concepto pictórico, y más aún cuando éste requiere una gran habilidad y 
sabiduría para superar los diferentes y variados problemas técnicos que se le 
presentan y ser, a su vez, capaz de representar esa misma imagen en pintura, 
y trasladarla al lienzo. 
 
LA VERDAD EN LA LENTE. 
 
Es indudablemente cierto que la capacidad óptica de la lente tenía una 
tremenda influencia en la pintura de estos artistas, siendo anteriormente 
también, modelo de las grandes pinturas de los venerados maestros 
antiguos, usándola para resolver ciertos problemas aparecidos durante la 
realización de dichas obras. Es necesario detenernos brevemente en las 
posibles facilidades que los grandes maestros obtenían de la óptica.  
 
Se observan algunos errores anatómicos en formas y fondos, en toda la 
historia del arte, donde se perciben ciertas distorsiones y discontinuidades 
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en algunas obras que son difíciles de explicar a menos que se haya usado la 
óptica de algún modo. Sin embargo el logro de cómo los grandes maestros 
del pasado representaban el mundo que les rodeaba con tanta precisión y a 
su vez, con tanta naturalidad y viveza, sigue siendo hoy en día, debate de 
investigación y estudio2. 
 
En este sentido pasamos a comentar brevemente algunas de las más 
interesantes obras de los grandes maestros antiguos en relación con el 
empleo, de modo auxiliar, de la óptica, y su modo de poder captar de 
manera precisa e instantánea, un tipo de iluminación cautivadora y atractiva 
para el propio pintor. 
 
La veracidad visual de Velázquez. 
 
Hacemos referencia al gran maestro sevillano Diego Velázquez, siendo la 
gran fuente de inspiración para el pintor realista del siglo XIX. 
 
En algunas de sus obras más conocidas, como es el caso de escenas 
trascurridas dentro de habitaciones, el uso de la lente permitió a Velázquez 
crear de una forma muy particular sus escenas representadas, a través de 
diferentes métodos empleados para captar los detalles más precisos, y así, 
obtener el resultado satisfactorio al que solía llegar.  
 
No cabe duda que la fascinación por la luz y sus consecuentes efectos fue  
tema de predilección y estudio para el pintor sevillano y su profundo deseo 
de materialización era un hecho. Hay que destacar el intenso naturalismo y  
                                                 
2  Sobre el descubrimiento de los más íntimos y misteriosos secretos de las técnicas 
empleadas por los maestros antiguos véase en HOCKNEY, David. El Conocimiento 
Secreto. Ed. Destino. 
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el uso constante de la iluminación en los cuadros de Velázquez en relación 
con el capítulo que estamos abordando, originado e influenciado 
especialmente por Caravaggio, que tuvo muchísima repercusión y 
trascendencia en el gran pintor español.  
 
Si contemplamos estas dos pinturas (Figs 137 y 138), todas ellas poseen un 
tipo de iluminación intensa y a su vez penetrante: 
 
“Obsérvense las sombras profundas de los objetos sobre la mesa, y del cuchillo 
apoyado en el plato blanco y también el perol de cobre inclinado con su brillo. 
Bastaría con poner algunos objetos sobre mantel blanco y fijarse en que clase de 
luz se necesita para reproducir sombras tan oscuras. La cuestión es que la luz que 
ha usado aquí es de una intensidad fuera de lo normal y su fuente esta fuera del 
cuadro, como un reflector de teatro. Con excepción de la luz del sol directa, no se 
obtiene una luz tan intensa de manera natural, de hecho no escenas que están 
dentro de habitaciones al parecer oscurecidas como estas; pero se necesita una 
luz tan intensa para emplear la óptica”.3 
 
Esa iluminación, captada por la lente, la interpreta de manera magistral sin 
caer en la más total opacidad, creando a través de la profundidad de campo 
o espacio, una sensación de apariencia atmosférica que dará origen en sus 
posteriores obras a: LA PERSPECTIVA AEREA. 
 
La magia de su naturalismo y a su vez de su realismo reside precisamente 
en un ojo y un pincel maravilloso, audaz, seguro, y a su vez sencillo, 
abstracto y muy poco literal. Es por ello que llegamos a una conclusión 
rotunda e irrefutable: “no todas las pinturas basadas en la lente necesitan 
parecer lo mismo, y dar realmente la misma sensación que el dejado por el 
aparato fotográfico”.  
 
                                                 
3  HOCKNEY, David. El Conocimiento Secreto. Ed. Destino, pág 126. 
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FIG 137. D. VELÁZQUEZ.  “VIEJA FRIENDO HUEVOS” (1618) 
118 x 99 cm.  
Óleo sobre lienzo 
 
 
 
 
FIG. 138. D. VELÁZQUEZ. “EL ALMUERZO” (1618) 
183 x 116 cm. 
Óleo sobre lienzo 
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Velázquez dejó su pintura como TESTIMONIO Y VESTIGIO de maestría 
e inteligencia genuina y máxima, enseñándonos que lo representado no 
necesariamente debe ir acompañado de un alto grado de detalle, para que la 
exactitud y la viveza de lo representado aparezca de forma natural4 como la 
realidad misma.  
 
Realmente hay que afirmar que los aparatos ópticos han desempeñado a lo 
largo de la historia del arte un papel real en la realización de imágenes 
realistas. También es cierto que ese papel que ha jugado la fotografía, a 
supuesto en algunas obras de algunos pintores realistas -como base de 
repetición de imágenes- , otro tipo de uso diferente de los aparatos ópticos.  
 
La cuestión es, ¿hasta que punto una lente supone un aliado perfecto para un 
artista? No se puede cargar todo el éxito sobre las facilidades que 
proporcionaba la nueva lente, ya que realmente lo que más interesa es 
precisamente la genialidad de la mano del propio pintor y sobre todo se 
admiran las habilidades de observación del mismo y no la óptica usada.  
 
Tampoco creemos que confiar en el aparato sea lo que permitió a estos 
artistas “dar el papel” de obra de arte espiritual a sus propios sujetos 
pintados, gente de lo más corriente, gente humilde, de la calle. El aparato 
tenia la ventaja de permitirles hacerlo, pero no de hacer que lo hicieran. En 
este sentido hay que afirmar que la propia mano del genio como genio de la 
pintura, establece las singulares diferencias, incluyendo naturalmente, la 
manera de mirar a través de la naturaleza, de su referente, y a su vez, saber 
observar y contemplar la imagen hecha por el aparato, de manera que la 
                                                 
4 Es precisamente ese naturalismo, basado en esa visión y ejecución sencilla lo que nos 
cautiva, emociona y a la vez  nos desconcierta.  
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combinación mano –ojo –mente es únicamente exclusiva del propio pintor, 
y no del aparato. 
 
Es evidente que los grandes pintores realistas americanos del XIX y 
posteriormente del XX, influenciados enormemente por las pinturas de los 
grandes maestros, continuaban una tradición europea de representaciones 
figurativas del mundo visual de una manera ABSTRACTA, o dicho de otro 
modo, invitando al espectador a contemplar ciertos “rincones” inexistentes 
en la obra pictórica, “al margen de la óptica”. 
 
El desarrollo de nuevas tecnologías y de la fotografía, se presentará en el 
mundo del pintor realista, de una manera más acusada, durante todo el siglo 
XX, si bien este siglo se caracteriza por ser tiempo de descubrimientos y de 
movimientos vanguardistas. 
 
Es cierto e indudable que el nuevo medio, guarda y preserva la magia de 
atrapar el mundo que le rodea, y también de conservar ese instante que al 
artista fascina o seduce. También es cierto que supone, sin dudarlo, un 
medio muy útil para el estudio de la realidad. En este contexto ese estudio 
de la realidad, junto a la capacidad de atrapar y conservar la magia y el 
instante de todo aquello que rodea al artista y a su vez le atrae, supone un 
“aliado” decisivo en el realismo que estamos investigando.  
 
Desde su aparición, la fotografía ha estado siempre ligada al mundo del 
pintor, del artista, llegando en ocasiones a jugar un papel primordial en el 
proceso creativo, acrecentándose de manera decisiva durante el siglo XX. 
Pero también la fotografía contribuía, y así resultó ser desde su origen, en 
relación con la pintura, a varias posibilidades, como conocer la obra de un 
pintor, como modelo de la obra personal de éste y también como vehículo 
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de difusión de la propia obra (básico en la edad contemporánea), e incluso 
como modelo para su propia pintura.  
 
¿Qué queremos decir con “modelo para su propia pintura”? Algunos 
pintores, realistas, introducen otro modo de aprovecharse del nuevo medio, 
que mantiene de forma exacta elementos fundamentales de la obra pictórica: 
la composición, la expresión, la perspectiva o las proporciones de los 
originales tomados como modelos, para obtener así, una mayor libertad y 
enriquecimiento visual. 
 
Sin embargo, pocos han sido los pintores contemporáneos que no se han 
dejado seducir hasta el límite por el recurso fotográfico, y sus múltiples 
posibilidades. En este contexto cabe referirnos, con brevedad, al realismo 
contemporáneo mostrado por la figura de Andrew Wyeth, y su relación con 
el medio fotográfico.  
 
Hemos insistido en el capítulo anterior: “Un Realismo particular. Andrew 
Wyeth”, que una de las características más notables su mirada, es 
precisamente el amor y la atracción que siente por las cosas pequeñas, 
intrascendentes, cosas que carecen de valor visual, o no poseen mucha 
importancia de vital atractivo. 
 
Algunas de las obras de Wyeth aparecen como simples “detalles” de esa 
realidad circundante (Fig 139), ese mundo tan particular que rodea al artista, 
convirtiendo esa escena en absoluta protagonista de su pensamiento, y a su 
vez, de la pintura. En este sentido, podríamos decir que el pintor hace del 
objeto, de la esquina de una ventana, del fragmento de una corteza de un 
árbol, o de un detalle de las numerosas y variadas habitaciones, 
protagonistas indiscutibles de su particular concepto de su pintura. 
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Pues bien, ese “deseo” de hacer de las cosas o espacios pequeños, 
protagonistas indiscutibles de su realidad pintada, trasciende todo ello, en un 
nuevo concepto muy atractivo para posteriores generaciones, y a su vez, 
origina que la visión de Wyeth “se centre” únicamente en una parte de esa 
realidad y todos sus esfuerzos de contemplación y estudio desemboquen en 
ese espacio reducido y  mínimo. 
 
 
 
FIG. 139. A. WYETH.  “EMBERS” (2000) 
91.4 x 60.6 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
 
Esto nos hace afirmar, que el arte de Andrew Wyeth, lleva en sus orígenes, 
tintes “preciosistas” de detalles consumados5 y a su vez relacionados con 
esa visión abstracta y exacta, de su referente, pero con una renovación del 
                                                 
5 Véase el análisis realizado en el capítulo: Un Realismo particular. Andrew Wyeth. –Una 
Naturaleza Contenida. 
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lenguaje pictórico muy acusado, propio e indudablemente suyo. ¿En que 
consiste dicha “renovación”? 
 
No cabe duda de que esta visión de atrapar la imagen como sujeto particular 
y único elemento, conlleva a su vez una aproximación fiel de esa realidad 
allí pintada con sus más íntimos y puntuales detalles, al igual que el medio 
fotográfico, pero Wyeth incorpora su propio pensamiento e interpretación -a 
través de una exquisitez y finura en tratamientos texturales- con una 
agudeza e inteligencia realmente sorprendente, consiguiendo un realismo 
totalmente contemporáneo y particular. 
 
Es por tanto necesario conocer como supo interpretar y lograr a su vez 
combinar esa visión dejada por el papel fotográfico con esa visión más 
personal, libre y tremendamente moderna. En este caso Wyeth se convierte 
en un claro anticipador de lo que luego sería en muchas de las afinidades, el 
realismo español que estudiaremos en el capítulo: “Reflexiones a modo de 
conclusión”. 
 
Wyeth realizó un tipo de realismo hecho del natural, transmitiendo las 
vibraciones lumínicas y cromáticas con la vehemencia del mejor estilo 
preciosista. Pero a su vez, en él, se encuentra la poesía, esa poesía de las 
cosas  aparentemente  descuidadas  captadas  por el ojo;  donde  en  lo  más 
hondo del corazón de Wyeth, se convierten, de pronto, en mágicos sucesos 
que nos cautivan y nos emocionan. 
 
Su obra siempre inquietante, está con frecuencia muy ligada o próxima al 
lenguaje oral-poético, y su pintura resulta excepcional en sus calidades 
plásticas. De asombroso dibujo se deja influir, como hemos comentado,  por 
el Barroco y el  Renacimiento, aunque su incansable inquietud le llevó a una 
incesante búsqueda de nuevo caminos plásticos (Fig 140).  
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FIG. 140. A. WYETH. “BARRACOON” (1976) 
83.8 x 43.1 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
Como analizábamos anteriormente, su pintura preciosista en ocasiones, era 
fiel, a esa realidad allí mostrada, delante de Wyeth, realizando un tipo de 
realismo que, erróneamente, llego a confundirse con la cámara fotográfica o 
realismo fotográfico. Por educación, por vocación y por una cuestión 
puramente generacional, también Andrew Wyeth se muestra 
particularmente propenso a acoger, con los brazos abiertos, la lección de 
renovación que la fotografía estaba ofreciendo a la pintura en pleno siglo 
XX. 
 
Observando algunas de las pinturas más preciosistas de Wyeth, deducimos 
que la fotografía también se convierte en un instrumento muy útil como 
anticipación o previsualización del cuadro, es decir, de encuadre y 
aproximación de lo que luego sería la concepción compleja y definitiva del 
mismo. Un ejemplo claro es la obra que mostramos a continuación. (Fig 
141). 
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FIG. 141. A. WYETH. “RIVER COVE” (1958) 
121.9 x 76.2 cm. 
Tempera sobre tabla 
 
Las relaciones entre el realismo de Wyeth y el medio fotográfico, son muy 
ricas y variadas. Llama poderosamente la atención, como Andrew Wyeth, a 
diferencia de otros pintores realistas americanos, no teme que la fotografía 
llegue a sustituir a la imagen pintada, ya que artísticamente son 
sustancialmente distintas. Por esta razón para él, la fotografía no es un 
enemigo, sino un excepcional aliado. 
 
Resulta fundamental insistir mucho en ello porque precisamente nos 
encontramos en una de las esencias en la actitud realista de Wyeth frente al 
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nuevo medio: “La fotografía es simplemente un apoyo que permitía resolver 
o facilitar algunos problemas que se prestaban durante el proceso de visión”, 
como por ejemplo, poder mantener la imagen exacta y poder disponer del 
modelo en cualquier momento. Nos resulta imprescindible, al menos, hacer 
una breve referencia a ese realismo particular e inquietante que nos muestra 
Wyeth en sus pinturas, en relación con la fotografía. 
 
Wyeth se muestra con respecto a algunas de sus acuarelas y temperas, de 
dos formas o procesos igualmente válidos y sorprendentes como hemos 
explicado anteriormente: uno virtuosista en algunos aspectos y otra más 
libre y creadora. Esto se aprecia también en la doble interpretación que 
aporta del nuevo medio fotográfico. Esta visión interpretadora se hace 
imprescindible e indispensable para su creación artística, siendo necesario 
en su pensamiento y  filosofía pictórica.  
 
En este contexto, aparecen obras como: “Chimney Swift” (Fig 142), 
“Island House” (Fig 145) y  “Full Moon” (Fig 144), que destacan por su 
fuerza visual, técnica y sobre todo por su interpretación y personalidad. 
 
Utiliza la fotografía como un método auxiliar de creación, y es en muchas 
ocasiones, ese sentido de virtuosismo, lo que recuerda a la fotografía. Pero 
ese recuerdo, ese parecido no se refleja precisamente en el detalle pintado. 
¿Qué queremos decir con esto? Aunque ese virtuosismo es tal, que se acerca 
al máximo a la realidad que el propio Wyeth contempla, el parecido con la 
fotografía y en definitiva con la realidad, aparece en otro sentido: en primer 
lugar la forma que tiene en muchas de sus pinturas de encuadrar la imagen 
como si realmente fuera una instantánea fotográfica, y en segundo lugar el 
cambio de valores que se produce como resultado de la distancia y la 
atenuación de las tonalidades cromáticas. 
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FIG. 142. A. WYETH.  “CHIMNEY SWIFT” (1947) 
76.2 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
 
FIG. 143. A. WYETH. “CHIMNEY SWIFT” (Detalle) 
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FIG. 144. A. WYETH. “FULL MOON” (1980) 
71.1 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Sin embrago Wyeth siempre ha sido un enamorado de la pintura al natural, 
y se observa en el realismo que desprenden sus obras; un realismo 
trascendido, con alma. Ese realismo particular trasciende esa realidad allí 
contemplada a sentimientos, emociones, a través de la pintura, y hallando 
una vía que conduce a Wyeth a transmitir en poesía su positivista confianza 
de esa verdad absoluta, de esa verdad de su propia realidad.  
  
Esos detalles en primer plano, aparecen en contraposición con una serie de 
manchas de apariencia “descuidada”, de fondos delicadamente difuminados, 
abstractos, dando la sensación de estar mal enfocados, y  precisamente es 
aquí, donde la obra de Wyeth en ocasiones, se confunden con la perfección 
fotográfica, creando la ilusión de parecer ser perfectos o totalmente 
acabados. 
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FIG. 145. A. WYETH. “ISLAND HOUSE” (1954) 
71.1 x 33 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
Fig 146. “OAR HOUSE, BERNNER ISLAND” (2001) 
Fotografia 
 
 
Es decir: -no es en la precisión y finura lo que los marca, sino lo que se deja 
sin hacer, o lo encontrado por casualidad, haciendo tan sugerente y atractiva 
la obra de Wyeth-. 
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Ver la realidad, común a otros, es decir de manera objetiva, esta presente, en 
ocasiones, en la obra de este genial pintor, pero además, aporta otra 
valoración, a partir de la contemplación de la realidad: la capacidad de 
pintar con calidez cuando es sintético, mostrándose convencional y frío 
cuando aísla y analiza. Queremos decir, con esto, que sabe ver lo 
permanente y diferencial en cada aspecto de la naturaleza, y expresarlo con 
la misma intensidad y emoción. 
 
Si se definiera a este genial artista de nuestro tiempo, podría afirmarse sin 
duda alguna, que su “mágico” poder de atracción es la base del realismo 
contemporáneo.  
 
Wyeth se interesa por aprender con veracidad, los aspectos más formales del 
mundo que le rodea, y crear una pintura que denominaríamos franca, 
sincera, y a su vez una pintura sustanciosa que interpreta la naturaleza tal 
como verdaderamente es, tal como debe verse y sentirse, y es aquí cuando la 
mano de un pintor, obedece a su propia retina y a su pensamiento (Fig 147). 
 
En este sentido nos remontamos a Delacroix y su obsesión por una 
perfección reproductiva. Él siempre prefirió la imperfección para alcanzar 
esa perfección que a su vez era mucho más emocionante. Las pinturas que 
más impresionan son aquellas donde la imperfección misma del 
procedimiento deja ciertas lagunas, traducido a ciertos descansos para el 
ojo, que no le permiten fijarse más que en un pequeño numero de objetos o 
captar la atención en aquellos pequeños detalles de virtuosismo que el pintor 
nos enseña. 
 
Por ello resulta muy interesante la relación que existe entre este realismo, 
que estamos estudiando, con la fotografía; concebida ésta como creadora de 
imágenes, ya que manifiesta y nos revela hasta que punto la fotografía 
 
260
puede ayudar, como hemos comentado, a resolver algunos de los problemas 
de la visión del pintor contemporáneo del siglo XX, que tiene el arte y la 
pintura. 
 
 
 
FIG. 147. A. WYETH. “LOGGING SCOOT” (1968) 
77.4 x 55.8 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
Algunos pintores realistas llegan a negar el recurso funcional de la 
fotografía, considerándola como un estorbo o retraso ya que como artistas 
que son, fomentan la complejidad de la relaciones de la pintura con la 
realidad, fuera de meditaciones preconstituidas. Pero es precisamente aquí 
donde el pintor realista Andrew Wyeth se eleva como un artista audaz, 
inteligente y genial. 
 
Sin embargo, muchos pintores realistas se dejan cautivar por la fotografía en 
el interés de cómo consigue ésta un acabado meticuloso. Se produce 
entonces un “uso” discriminado, que ocurre en numerosas ocasiones en 
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muchos pintores, que obedecen a otro tipo de realismo, que otorgan la 
misma validez a los detalles más importantes y a otros más secundarios6, y 
que a veces, toman un protagonismo que clasificaríamos de inoportuno. Es 
aquí cuando se convierte en una obra o en una pintura que clasificaríamos 
como fría, o fotográfica, sin alma. Cabe destacar en relación a nuestro 
pensamiento las reflexiones de Kerstin Stremmel en relación con la 
importancia de la fotografía dentro del mundo del pintor realista: 
 
“(…) la fotografía desempeñó una función decisiva en la evolución de la pintura 
del siglo XX. Ya en el siglo XIX su descubrimiento indujo a muchos pintores a 
renunciar a la realidad visible como tema y a concentrarse en la innovación 
formal y en las cualidades abstractas. El proceso continúo en el siglo XX y la 
consolidación de la fotografía como medio artístico determinó que la pintura se 
desentendiese cada vez más de la realidad visible. En su libro El acto fotográfico, 
Philippe Dubois habla de una polarización que adjudica a la pintura en el arte y 
lo imaginario, mientras que se reversa a la fotografía la función documental, la 
referencia, lo concreto y el contenido.(…)El caso más evidente es el de los 
fotorrealistas o hiperrealistas, que en la década de los 1970 proyectaban sus 
motivos en la pared para pintarlos con extrema precisión.(…)en las obras de los 
fotorrealistas, que no parten de la realidad, sino de la realidad indirecta  de las 
fotografías que utilizan. En este caso la fotografía utilizada no es un recurso como 
el que empleaban furtivamente los pintores del XIX, sino la consabida situación de 
partida del cuadro”7. 
 
Simplemente nos sorprende por su calidad manual, pero no por su carácter, 
esencia, y naturaleza, en  la  existencia de  algo más profundo, más emotivo,  
                                                 
6 Como explicaba Chuck Close, uno de las máximas figuras del realismo fotográfico 
americano de finales de la década de los 60: “La cámara es objetiva. Cuando capta una 
cara no adopta jerarquías acerca de si la nariz es más importante que la mejilla. La 
cámara no es consciente de lo que ve. Registra todo. Quiero enfrentarme a la imagen que 
ha captado, que esta en blanco y negro, es bidimensional y esta llena de detalles de 
superficie”.  Véase en  STREMMEL, Kerstin. Realismo, colección Taschen, pág 40. 
7  STREMMEL, Kerstin. Realismo, colección Taschen, págs 14 - 15. 
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más sentido. A pesar de su asombrosa realidad no es más que un reflejo, o 
copia, o dicho de otra manera, una “farsa”, de alguna manera a fuerza de ser 
exacta, y de buscar esa perfección, tan anhelada para el pintor. Esa carencia 
de transmitir emociones, tiene su origen precisamente en dicho 
procedimiento, un procedimiento mecánico sin alma, incapaz de transcribir 
un sentimiento y que simplemente traduce la fotografía al lienzo.  
 
No es el caso del realismo que estamos investigando, y es el que más nos 
interesa, basado en otro contenido, cuyo procedimiento mágico, responden 
al sentimiento, a la emoción y al espíritu que adquieren un papel sustancial 
en el procedimiento de la obra. Se trata de un procedimiento donde se 
observa en los primeros pasos de su pintura, una “fuerza”, un “desparpajo”, 
y una incesante “búsqueda” de querer transmitir, una “exploración” que 
conlleva en ciertos momentos a tomar riesgos y atrevimientos a incorporar 
nuevas vías en el proceso artístico y donde ese ímpetu de querer llegar a lo 
más íntimo del proceso creativo hacen de este realismo sustancioso, una de 
las vanguardias más fascinantes del S. XX. 
 
Por tanto, la fotografía no es el fundamento en el contenido de este realismo, 
porque si no, nos anticiparíamos a todo lo que nos parece que es 
fundamental y necesario además de vital, en el proceso pictórico de una 
pintura, y considerar a la fotografía la base de la pintura también nos parece 
cargar todo el peso del producto final. 
 
No ocurre lo mismo, por ejemplo con otros “colegas” del movimiento 
realista americano clasificados hiperrealistas o realistas fotográficos. Cito 
algunos a continuación de los que hablaré en capítulos posteriores. 
 
David Parrish, Andrey Flack, Ralph Goings, Richard Estes (Fig 148), Don 
Eddy, Robert Bechtle, Duane Hanson y John Cácere, son algunos de sus 
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más típicos artífices y precisamente son ejemplos opuestos al realismo 
sustancioso que más nos entusiasma y fascina. 
  
El estilo de estos otros cultivadores del realismo, quedó profundamente 
marcado por el modelo fotográfico, y su efecto era similar a la fotografía. 
Pero en su proceso de perfección absoluta, y como nuevo realismo 
fotográfico americano no se encontraba como premisa, el proceso plástico 
de la obra en sí misma.  
 
 
 
FIG. 148. R. ESTES. “BOSTON BANK BUILDING” (1974) 
41.2 x 41.2 cm. 
Gouache sobre papel 
 
Algunos lo consideran como un simple imitador del arte POP,  apoyándose 
en muchos de los temas escogidos por este movimiento, pero de alguna 
manera, encontraron de determinada forma su propia sensibilidad y su 
propio estilo, y que a partir del recurso fotográfico lo han desarrollado con 
una metodología e intencionalidad distinta a los pintores realistas.  
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Estos hiperrealistas americanos reconocen la ayuda que presta la fotografía, 
aunque su trabajo haya sido ejecutado manualmente. Sin embargo, la 
fotografía trasciende todo aquello a una manipulación diferente, y dada por 
el nuevo medio.  
 
Cuando trabajan delante de un cuadro, o mejor dicho, sobre un objeto, o 
asunto, lo hacen siempre bajo el patrón de la fotografía, pero afirman no 
querer pintar la fotografía. Sin embargo, el resultado es “fotográfico” en 
todas las partes del cuadro, por llamarlo de alguna manera, y se convierte en 
una obra o un tipo de realismo frío, insulso o distanciado; muy alejado al 
realismo que investigamos. 
 
Los asuntos que destacan de estos pintores, derivan naturalmente del 
movimiento POP como hemos señalado anteriormente, como son: 
neumáticos, parachoques, depósitos de gasolina, etc. Sin embargo, a 
diferencia del realismo que estamos investigando, el hiperrealista 
americano, ignora o no conoce el funcionamiento y la naturaleza del asunto 
pintado y a su vez tampoco siente la necesidad de conocerlo, o de sentirlo;  
simplemente le “apetece” pintarlo y ya está. Rosemary Lambert se refiere 
precisamente a ese papel que juega la fotografía dentro de la creación del 
cuadro hiperrealista, poniéndonos de ejemplo al hiperrealista americano 
Don Eddy:  
 
“Durante las exposiciones y evoluciones de los años 60 continuó trabajándose el 
retrato realista y la pintura de paisaje (…) y era importante que la fotografía no 
fuese buena; el acabado debía efectuarse en la misma pintura. La fotografía solía 
utilizarse unos meses después de la forma y a menudo era en blanco y negro, de 
modo que el color y la atmósfera de la pintura no guardaban parecido con la 
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escena original. La obra de Don Eddy, es una pintura en color, sacada no de la 
vida, sino de fotografías en blanco y negro”8.   
 
Lo que interesaba, al pintor hiperrealista no era por tanto contar “algo” de 
su experiencia , de su vida, de su entorno más próximo, sino simplemente 
pintar su obra desde el medio fotográfico. En algunos pintores hiperrealistas 
como J. Salt (Fig 149), lo importante era la pintura como medio para 
realizar un equivalente exacto, una reproducción manual de lo que máquina 
había realizado ya perfectamente. El verdadero hiperrealista aspira por 
tanto, a la más total neutralidad. 
 
La cámara fotográfica es una prolongación en la mirada de estos 
artistas, gracias naturalmente a sus múltiples posibilidades ópticas que el 
ser humano jamás podría contemplar. 
 
Como puede observarse en sus temas más característicos, coches, - 
circulando en movimiento por las grandes ciudades -, incidentes 
instantáneos etc, la cámara lo retiene y lo inmoviliza para que el pintor 
reproduzca ese suceso y lo convierta en asunto pintado. Aun cuando y pese 
a la impenetrabilidad del tema, el empleo de fotografías permite realizar un 
estudio exhaustivo del mismo y supone por tanto, una ayuda tan importante 
y esencial para estos pintores, que permite que estos progresen y 
evolucionen en sus inquietudes sobre su realidad y sobre todo del momento 
vivido. 
 
- Sin el nuevo medio, no serían capaces de transmitir esa información visual 
que contienen. 
 
                                                 
8  LAMBERT Rosemary. “Introducción a la Historia del Arte. Siglo XX”. Ed Gustavo Gili, 
s.a, pág. 76 – 77. 
 
266
 
 
FIG. 149. J. SALT. “PINK TRAILER WYTH PLYMOUTH” (1974) 
161 x 109 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Gracias a la fotografía, esta nueva figuración, nacida alrededor de los años 
60 y comienzos de los 70 tiene acceso a nuevos temas y a nuevos métodos 
perfeccionados, a retener informaciones visuales que anteriormente eran 
inaccesible y visualmente imposibles.  
 
Es por tanto, y podría denominarla así, un recurso de simplificación 
objetiva; logra reducir la luz natural a una escala de valor mucho más 
estrecha, esquematiza la perspectiva, e informaciones parciales las 
generaliza, facilitando esa labor y reteniendo, como comentábamos 
anteriormente, composiciones en movimiento. Se convierte por tanto, en 
una fuente de información muy válida.  
 
Es por tanto, que permite tratar el asunto con absoluta e innecesaria 
exactitud que no sería capaz de hacer con otros medios. 
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Una fotografía podría definirse como una especie de estructura, y sistema 
que selecciona la elección del color, de la superficie, etc. Recalca la 
intensidad y el virtuosismo de los concreto, y esto influye, naturalmente en 
la temática. El hecho de que haya que traducir la información dada y 
facilitada por la fotografía a partir, precisamente de ella misma, para así 
conseguir crear la información pintada, provoca una serie de sensaciones 
dispares y diferentes juicios críticos de un tipo de público a otro. Muchos 
artistas, de mediados de los años 70, vieron en el recurso fotográfico, una 
auténtica revolución, hasta el punto que consideraron al nuevo medio, la 
verdadera protagonista de su pensamiento, sustituyendo a la misma pintura 
en su esencia y fin misma9. El artista alemán Gerhard Richter opina: 
 
“Una fotografía es un pequeño cuadro - comenta G.Richter. La fotografía no es 
un  medio útil para la pintura. Es la pintura la que es un medio muy útil para la 
fotografía fabricada con los procedimientos de la pintura”10. 
 
Tratamos de mostrar de esta forma, como se ha producido una 
transformación radical, a la hora de conocer cuales son los objetivos de la 
pintura relista contemporánea; respecto a la realidad y su representación se 
“conoce” lo verdadero y lo falso respecto a los valores y atributos 
introducidos por la fotografía en el mundo del arte, y en el mundo de la 
pintura.  
 
Muchas opiniones han surgido en los últimos años entre las conexiones y 
diferencias que existen entre la pintura y la fotografía, y la vigencia 
existente entre ambos. Este  tipo de realismo (fotográfico) nos desorienta  en  
                                                 
9 Véase el alcance de transformación de la fotografía en el mundo actual a través de la 
visión del artista contemporáneo en: LAMBERT Rosemary. “Introducción a la Historia 
del Arte. Siglo XX”. Ed Gustavo Gili, s.a. 
10 Ibidem, pág 345. 
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cuanto al contenido que tratamos de explicar, ya que el cuadro pintado 
sustituye  realmente a  una fotografía, y es en realidad una copia elaborada 
sobre un lienzo con materiales tradicionales, encontrándonos ante una 
figuración muy diferente al realismo que perseguimos y admiramos, siendo 
precisamente, éste, la esencia de nuestra investigación, (realismo 
trascendido) sobre todo en el descubrimiento del contexto con el que se 
trabaja, siendo en su totalidad una herencia para el arte moderno y 
contemporáneo.  
 
Todo esto supone a nuestro juicio, lo que será del devenir del realismo en el 
arte contemporáneo y como se desarrollará dentro de panorama 
internacional.  
 
Es el descubrimiento de nuevos horizontes y nuevos caminos, que dan 
salida expresiva a nuevos pensamientos dentro del realismo 
contemporáneo. 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
CAPÍTULO III 
 
 
OTRA GENERACIÓN DE REALISTAS 
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III   OTRA GENERACIÓN DE REALISTAS. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
III. I  EL GRAN IMPACTO: POP ART. 
 
 
A finales de los sesenta, aparece una opción artística de tipo realista, que 
mas bien se encontraba en el sendero de la abstracción y la figuración, ya 
que su concepto de representación realista estaba muy alejada de la factura 
painterly, y obedecía si cabe, a un realismo totalmente objetivo, 
concebido por lo común, en gran formato y aislando el tema del 
entorno, tratándolo con máximo rigor y precisión, casi como una 
abstracción. 
 
En su propuesta de dotar a la obra artística o al tema de máxima 
objetividad, la expresión y la disposición a aceptar durante el proceso 
creativo la improvisación o el hallazgo casual, la propia manipulación de la 
materia, o buscar todo aquello que al artista le atrae o emociona, (realismo 
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trascendido) queda antepuesto o aislado en un segundo plano, por la lógica y 
la imagen establecida o preconcebida. 
 
Nos parece imprescindible señalar ciertos valores y vestigios producidos por 
esta nueva opción realista nacida a finales de los sesenta, que responden en 
afinidad y sensibilidad, a una nueva figuración realista, que analizaremos 
en los siguientes capítulos de nuestra investigación, y que se denominó 
realismo fotográfico o hiperrealismo. 
 
Estas propuestas tremendamente objetivas fueron llevadas a cabo por este 
grupo de pintores realistas que quedan directamente vinculados con la 
sensibilidad fría derivada naturalmente del POP ART, tanto a lo que 
respecta a la técnica utilizada, siendo impersonal y mecánica, como a la 
iconografía de sus obras, que no son otra cosa que lo habitual y corriente de 
la sociedad consumista y de la cultura de los mass media. 
 
Es por ello, que trataremos de explicar brevemente lo que supuso el POP 
ART, como pensamiento realista, dentro del mundo artístico americano, y 
enfocado obviamente a los posibles vínculos y conexiones establecidos y 
encontrados con el movimiento realista fotográfico, siendo este, un posible 
continuador “pictórico”. 
 
No podemos olvidar que el POP ART se considera generalmente como el 
estilo artístico típico de los sesenta, igual que el Expresionismo Abstracto 
lo había sido en los últimos años cuarenta y primero de los cincuenta. Aún 
siendo la vanguardia del nuevo estilo en América, tiene sus raíces 
profundamente escavadas en el pasado, concretamente en el dadaísmo, pero 
existen también otras fuentes.  
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Para muchos historiadores, el POP ART conlleva una división geográfica 
además de un intervalo temporal: con frecuencia se considera que el pop fue 
un fenómeno especialmente americano, pero, de hecho, los artistas y 
teóricos británicos fueron los primeros en formular sus bases a finales de los 
años cincuenta. Es por tanto que se ha distinguido entre el POP ART 
americano y el inglés, así como entre éste último y el que tuvo lugar en el 
resto de Europa. Muchos de ellos han hecho notar que el fenómeno pop tuvo 
lugar antes en Inglaterra que en Estados Unidos1.  
 
A pesar de esta pequeña e importante apreciación, lo cual seria, sin duda 
muy interesante, profundizar en los orígenes del pop ingles o el del resto de 
Europa, nos parece mas razonable, y acorde con nuestra investigación, 
analizar de una forma mas pictórica o bajo la mirada del pintor realista, lo 
que aconteció particularmente en América, dado que Estados Unidos y su 
“american life”, fueron la inspiración fundamental de la mayor parte de los 
artistas pop, en cualquier lugar que trabajaran. El carácter de esta 
implicación varía de acuerdo con el temperamento individual de cada artista 
o individuo. 
 
El ARTE POP, nombre con que se bautizó la obra de Warhol, 
Lichtenstein, James Rosenquist, Tom Wesselmann, entre otros, supuso 
una conmoción para los espectadores habituados a las grandes ambiciones y 
a la seriedad del Expresionismo Abstracto.  
 
                                                 
1 Citando a este respecto, cabe destacar  las exposiciones “Collages and Objects” 1954, y 
“Man, Machina and Motion” 1956, celebradas en el Institute of Contemporary Arts de 
Londres. 
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En 1962 Andy Warhol (1928 – 1987) celebró una exposición2 donde los 
cuadros eran básicamente copias pintadas y ampliadas en el lenguaje 
sencillo y esquemático de la publicidad o de los comics (Fig 150). Con la 
intención de de subrayar su inmersión total en el mundo de la publicidad  y 
de los bienes de consumo, (la imagen de sus pinturas obedecían a la imagen 
creada por la empresa publicitaria Campbell para promocionar su producto 
de marca), Warhol coloco cada uno de los cuadros en un pequeño estante de 
madera parecido a los estantes de los supermercados donde habitualmente 
se encuentran las latas de sopa.  
 
 
 
FIG. 150. A. WARHOL. “CAMPBELL ´S SOUP CANS” (1962) 
50.8 x 48.6 cm. 
Pintura de polímero sintético sobre lienzo 
 
Los cuadros dejaron pasmados tanto al público como a la crítica.  
 
¿Pretendía acaso el POP ART eliminar cualquier diferencia entre obra de 
arte y un anuncio o bien de consumo? ¿Hallaba belleza artística en la trivial 
iconografía de la publicidad comercial y de la cultura de masas? ¿Se trataba 
de una broma? ¿Había elegido estos sorprendentes temas de aquella 
trivialidad para convocar el análisis y la crítica? 
 
                                                 
2 En esta exposición se incluían treinta y dos obras; en cada una de ellas estaba representada 
una lata de sopa con la famosa etiqueta roja y blanca de la marca Campbell, mostrando 
alternativamente un tipo de sopa. 
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Cabe destacar en relación a lo que estamos comentando el análisis que 
establece Edward Lucie- Smith sobre los comienzos de Warhol y su paso a 
convertirse, a través de su pensamiento, como uno de los máximos 
exponentes de la nueva corriente pop:  
 
“El paso de Warhol del arte aplicado al arte puro fue una transición 
perfectamente lógica, que realizo a través del comic. Los primeros pasos de 
Warhol eran versiones aumentadas de Dick Tracy que se usaban como elemento 
decorativo en los escaparates de los almacenes neoyorquinos Lord & Taylor. 
Poco antes Warhol había realizado unos dibujos, también basados en los comics, 
que se expusieron en la tienda “Serendipity” y en una galería de arte. (…)La 
etapa siguiente de la carrera de Warhol es la que le ha situado entre los máximos 
exponentes de la nueva corriente pop y es también aquella en la que adoptó –
inventó seria quizás un término demasiado fuerte –la famosa entre sus imágenes, 
la lata de sopa Campbell. (…) De las representaciones singulares de lata de sopa 
Warhol paso enseguida a las representaciones múltiples, en las que la misma 
imagen es repetida muchas veces, como para alejar cualquier sospecha de 
significado que hubiera podido tener si se hubiese representado una solo vez, por 
si sola. De aquí, a su vez, fue breve el paso al abandono del trabajo manuales 
favor del trabajo mecánico, en este caso la serigrafía, método con el cual Warhol, 
produjo una serie de iconos de personalidades muy conocidas, como Marilyn 
Monroe, Elizabeth Taylor, Jacqueline Kennedy, Elvis Presley ”3. 
 
El propio Warhol afirmaba que él y su arte se encontraban allí, a la vista, 
que su arte consistía en ser una máquina, cuyo procedimiento obedecía, 
precisamente a esas directrices:  
 
“La razón por la que pinto de este modo es que quiero ser una máquina y siento 
que cualquier cosa que haga  como una máquina es precisamente lo que quiero 
hacer”.  
 
                                                 
3  LUCIE-SMITH, Edward. “El Arte Hoy”. Del Expresionismo Abstracto al Nuevo 
Realismo. Ed Cátedra, S.A. Madrid, págs 196 – 199. 
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FIG. 151. A.  WARHOL. “MARYLIN LAVENDER” (1964) 
101.6 x 101.6 cm. 
Serigrafía y Acrílico sobre lienzo 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
FIG. 152. A. WARHOL. “LIZ” (1965) 
102 x 102 cm. 
Serigrafía y Acrílico sobre lienzo 
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Bautizó su estudio con el nombre de “The Factory” (La fábrica) y en la 
medida de lo posible se sustrajo del proceso de elaboración de sus cuadros.  
 
Encargaba a empresas comerciales que hicieran serigrafías de las imágenes 
que el mismo seleccionaba de periódicos y revistas (Figs 151 y 152); luego 
sus colaboradores ayudados en mayor o menor medida por Warhol, 
utilizaban las pantallas en el estudio para imprimir dichas imágenes.  
 
La selección la realizaba entre la amplia gama que ofrecía la cultura visual 
comercial y de masas: fotogramas de estrellas de cine, fotografías de 
accidentes de coche publicadas por la prensa sensacionalista, anuncios 
aparecidos en periódicos y revistas, diagramas de baile y pinturas para 
bricolaje.  
 
Es por tanto que esa imagen establecida por los artistas pop basados 
principalmente en carteles y anuncios publicitarios típicos de la cultura 
americana atrajo de algún modo a las demás sensibilidades del arte, entre los 
que se encuentran naturalmente, el realismo pictórico. 
 
Edward Lucie-Smith, analiza una de estas series realizadas por Warhol entre 
1963-1964:  
 
“… otra serie característica de imágenes es la que bautizó “Desastres”, una serie 
de imágenes serigrafiadas de terribles accidentes de carreteras, tumultos raciales, 
e ejecuciones en la silla eléctrica. La imagen ofensiva está muchas veces filtrada y 
parcialmente oscurecida por una mano de color transparente, rosa, malva o 
anaranjada. Estos cuadro constituyen la denuncia de una profunda herida 
producida por una emoción negativa y la deliberada cauterización de esa 
emoción…”4 
                                                 
4 Ibiden. 
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Siguiendo este razonamiento, y analizando detenidamente su evolución  
artística, no es de extrañar que el POP ART se alejara irremediablemente de 
la pintura, entendida esta como expresión plástica y donde la impronta 
personal del propio artista se desarrolle de forma “natural”. Sin 
embargo es posible que fuera precisamente esta nueva sensibilidad lo que 
produjo tanto interés dentro del panorama artístico internacional, destacando 
la iconografía, su ilustración comercial, su sentido de objetos 
completamente intrascendentes, objetos comunes de la sociedad americana, 
y sobre todo la objetividad total y el proceso mecánico de sus temas. El Arte 
Pop plantea la cuestión de que si tiene sentido más allá de la distinción 
social, un arte ambicioso “menos comercial” en una sociedad con una 
cultura visual comercial, y de ocio cadente y avasalladora.  
 
¿Es posible que el arte con mayúsculas, extraiga temas de la cultura de 
masas sin que acabe siendo devorado por esta o teniendo que renunciar a 
diferenciarse de la misma? 
 
No es que el Pop fuera indiferente a sus temas, sino que para los públicos 
del Pop, una vez tenido acceso al arte, los temas eran en gran parte 
evidentes. 
 
El término POP, que se extendió a otros sectores culturales como fueron la 
música y la moda, se tradujo en todo un modo de vida entre la juventud de 
los años sesenta, convirtiéndose en un fenómeno sociológico que alteraría 
por completo nuestra percepción para el resto del siglo XX. 
 
Es por ello que en Arte Pop lo épico fue reemplazado por lo cotidiano, y la 
producción industrial recibió la misma importancia que el objeto único, 
erosionando la diferencia entre el “arte elevado” y el “arte popular”.  
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En este sentido cabe destacar la importancia que tuvo el objeto en sí, como 
referente del pensamiento pop, como término básico de esta tendencia 
realista y el enfoque con el que daban estos artistas a la obra de arte, basado 
siempre en la dependencia de los medios de la modernización, 
pertenecientes a los fabricantes de la cultura (proceso mecánico). 
 
No cabe por tanto la menor duda, que el artista pop y el pintor 
contemporáneo, se han visto irremediablemente afectados por los medios y 
su fría objetivización.  
 
Uno de los máximos exponentes del realismo fotográfico afirma lo 
siguiente: 
 
“Tiene que afectar a tu modo de ver las cosas. Tu vida entera afecta a lo que 
haces, Y aunque no veas la televisión, te afecta. Vemos las cosas fotográficamente. 
Aceptamos la fotografía como real”.5 
 
En este sentido el POP aparece como una “continuación artística” de los 
medios visuales y de comunicación, convirtiéndose en un impacto visual 
para las demás sensibilidades artísticas. Una vez en posición de un medio de 
recibir el arte, éste ofrecía en sí, relativamente pocos problemas y, en el caso 
del Pop, el medio para acceder al arte resultaba tan familiar para el público 
como para el artista o el crítico.  
 
La revolución del Pop consistió precisamente en su aceptación de sus mitos 
y las ficciones culturales que proporcionan la base de nuestra vida en 
                                                 
5 Richard Estes (entrevista con Linda Chase y Ted Mcburnett), “The Photo.Realists: 12 
Interviews,” Art in America (Noviembre-Diciembre 1972), en Jonson. Citado en  
C.FOSTER, Stephen. “La Odisea Americana, 1945 – 1980”. El Debate de la 
Modernidad, pág 50. 
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común. De ahí que el estilo pop tuviera muchas y diferentes posibilidades de 
expresión. 
 
De todos los artistas americanos destacamos, por ejemplo, a Tom 
Wesselman (Fig 154), al escultor, George Segal, o a los pintores Larry 
Rivers (Fig 153) y Wayne Thiebaud (Fig 155). 
 
 
 
 
FIG. 153. L. RIVERS. “THE ACCIDENT” (1957) 
228.6 x 208.2 cm. 
Óleo sobre lienzo 
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FIG. 154. T. WESSELMAN. “STILL LIFE NUMBER 36” (1964) 
488.3 x 304.8 cm. 
Óleo y Collage sobre lienzo 
 
Wayne Thiebaud estaba, en cierto modo, al margen de la escuela pop 
porque ciertos aspectos de su obra no parecían típicos del movimiento, 
incluyendo el propio procedimiento en la realización. 
 
Nos referimos precisamente a su técnica pictórica, que posee una 
personalidad bastante alejada de lo que en su esencia consiste la corriente 
pop. Más bien obedece a una tipo de pincelada densa, que puede darle el 
aspecto de un pintor realista americano de los años 30, siendo a su vez, 
suave y extremadamente personal. Sin embargo sus temas limitados 
(representaciones de comida popular típicamente americanas) y sus fuertes 
contrastes cromáticos le hacen ser, irremediablemente, uno de los artistas 
pop más importantes. 
 
Un aspecto bastante alejado de lo que realizaba Thiebaud, era por ejemplo el 
arte llevado a cabo por Roy Lichtesnteinn (Fig 156), otro arista pop, donde 
su obra contemplaba aquellos términos enormemente negativos; anti-
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natural, anti-contemplación, anti-movimiento, anti-misterio y sobre todo, 
anti-carácter pictórico, mostrándonos una obra elevada a categoría de obra 
de arte muy alejada de los resultados conseguido en las artes figurativas.  
 
 
 
FIG 155. W.THIEBAUD. “PIE COUNTER” (1963) 
91.4 x 76.2 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Sin embargo y al igual que todo artista pop, Roy si se preocupa por 
cuestiones de estilo en su particular visión del arte, expresándose en 
numerosas ocasiones, de manera irónica y paradójica. Sin embargo la obra 
de Roy puede clasificarse bastante manierista. 
 
La tira cómica será para Roy el principal material empleado para la 
realización de sus obras, tratadas de una forma sutil y refinada. Sus 
archiconocidos personajes de contornos negros acompañados de la 
superficie punteada en combinación con superficies planas de color (espíritu 
e imagen del comic), predominara en su trabajo artístico, convirtiéndole en 
artista protagonista del Pop Americano, y en uno de los que han tenido 
mayor éxito entre el publico europeo. 
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.  FIG 156. R. LICHTESNTEINN. “WORLD `S FAIR GIRL” (1963) 
172.7 x 127 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
El sentimiento Pop responde generalmente a unas mismas o similitudes 
directrices artísticas que hemos mencionado anteriormente entre las que 
incluimos naturalmente, el concepto y el tamaño de la obra artística. El 
artista pop se interesa cada vez más por la obra de grandes dimensiones, en 
numerosas ocasiones realizando repeticiones de una misma imagen, con 
variaciones cromáticas, y en otras yuxtaponiendo diferentes imágenes, 
pintadas simplemente al estilo y consonancia de los típicos carteles 
publicitarios,  con la esperanza de que de dicha yuxtaposición emerja algo 
significativo o atractivo. 
 
El artista pop se considera un gustoso colaborador de la sociedad comercial 
en la que vive, y su obra va encaminada, precisamente a conseguir en 
pintura lo que hace la publicidad en su entorno y campo de creación. Un 
impacto visual tan grande y a su vez, tan objetivo que convenza y llame 
la atención del que lo contempla. 
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En este contexto el sentimiento de obra de arte va encaminada, no 
precisamente a una pintura de alto grado de complejidad técnica manual y 
conocimiento de los valores plásticos empleados, sino en un sentido más 
general y objetivo, donde la obra de arte debe ser ante todo un significado 
icnográfico de su sociedad, y por tanto relacionarse con esa influencia 
visual que es la publicidad y los medios. 
 
 
                              
 
FIG 157. R. INDIANA. “THE X -5”                         . FIG 158. J.ROSENQUIST . “UNTITLE”   
                          (1963)           (1983) 
                  274.3 x 274.3 cm.                                                       182.9 x 182.9 cm. 
                 Óleo sobre lienzo                                                        Óleo sobre lienzo 
 
 
En este sentido destacamos artistas de la talla de James Rosenquist (Fig 
158), Robert Indiana (Fig 157) o Allan d’ Arcanguelo, entre otros. 
  
Es por ello que la fría objetivización de sus imágenes, junto al uso de la 
materia temática, ocupan a la vez puntos continuos y contiguos de una sola 
dimensión con un tipo de realismo pictórico (fotográfico) que analizaremos 
en los siguientes capítulos. 
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Dicho punto de vista es evidente en la siguiente declaración de Richard 
Estes:  
 
“En respuesta a la pregunta, ¿hay alguna relación entre el Pop Art y el nuevo 
realismo? Siempre me gusto el Pop. Creo que hay una relación en el sentido de 
que sugería el modo en que estamos haciendo las cosas. El uso de la materia 
temática. Pero lo malo con el Pop era que le daba demasiada importancia al 
contenido. Como un tipo de juego intelectual muy sofisticado…”.6 
 
Fue por ello que el Pop Art fuera tan popular y estuviera orientado al 
consumidor, tan vinculado al negocio del arte  y a las imágenes de cultura 
popular y no a los ideales de vanguardia: 
 
“Ningún movimiento en la historia del arte norteamericano fue bautizado y 
aceptado con mayor rapidez. Un año después de que llegara a las galerías y a las 
revistas, hice instalar un acondicionador de aire en mi apartamento. Un cuadro 
de Andy Warhol con seis Marilyn Monroe estaba recostado contra una pared. 
¿Qué ese eso, Pop Art? preguntó el instalador de aire acondicionado. ¿Os 
imagináis una situación similar en 1950, preguntando por un Jackson Pollock? 
¿Qué es eso, Expresionismo abstracto? En primer lugar, el Pop art fue 
literalmente bautizado como tal antes de que comenzara (Lawrence Alloway había 
acuñado la frase para ciertos pintores ingleses de finales de los cincuenta), 
mientras que el arte de Pollock, Kline y de De Kooning fue llamado Action 
Painting, Pintura de la escuela de Nueva York y otros nombres más, antes de que 
se estableciera el nombre de Expresionismo abstracto”. 7 
 
                                                 
6 Richard Estes (entrevista con Linda Chase y Ted Mcburnett), “The Photo.Realists: 12 
Interviews,” Art in America (Noviembre-Diciembre 1972), en Jonson,  pág 150. Citado 
en C.FOSTER, Stephen. “La Odisea Americana, 1945 – 1980”. El Debate de la 
Modernidad, pág 54. 
7 Henry Geldzahelr, New York Paiting and Sculpture: 1940-1970 (New York : E. P. 
Dutton, 1969). Citado en Estera Milman. “Pop, cultura basura, Assemblaje, y los New 
Vulgarians, pág 244.  
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El Pop era fundamentalmente el fenómeno de una generación, es decir, 
pocos artistas consiguieron hacer alguna contribución al movimiento si no 
pertenecieron a la primera oleada. 
 
Nos parece imprescindible destacar, en este sentido, un artista considerado 
dentro del movimiento Pop que aportó nuevas vías de desarrollo a través de 
sus objetivos de plantear la obra de arte.  
 
 
FIG 159. M. RAMOS. “MISS CORNFLAKES2 (1964) 
182.8 x 152.4 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
 
El arte de Mel Ramos (Fig 159) se basaba precisamente en su inmediatez, y 
mensaje concreto, y sobre todo en su capacidad técnica de realizar la obra 
artística. 
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Hay que señalar que de todos los estilos artísticos que han aparecido 
después de la guerra, el Pop Art, y en particular el Pop americano, fue el 
único que pareció instalarse con éxito en la sociedad que lo había producido. 
Pero es importante hacer una pequeña referencia al respecto, y es  que en las 
primeras exposiciones realizadas en las galerías de Nueva York, fueron 
ávidamente acogidas por los compradores, pero la reacción de los críticos de 
arte moderno acreditados fue casi unánimemente desfavorable. 
 
Fueron precisamente sus marchantes y coleccionistas más que los 
críticos, los que fabricaron su éxito. 
 
Por tanto existen varios caminos para dilucidar los verdaderos objetivos y 
características de su arte, entre los que destacamos en primer lugar la 
imagen establecida y los materiales a utilizar  en la ejecución de la obra de 
arte, simbolizando la los aspectos de la cultura que les rodeaba y que a su 
vez, disfrutaban: velocidad, inmediatez, impacto visual, erotismo, etc. El 
propio artista  retoma y usa el objeto pop y sus imágenes de la cultura de 
masas como instrumento para desconcertar al centro burgués, utilizando un 
aspecto fundamental en sus obras: la ironía. 
 
El consumo de la cultura pop estaba ligado a un cierto nihilismo. La 
aceptación de la moderna sociedad industrial, con todas sus asperezas y 
deformidades, era un hecho, y donde la etiqueta pop abarcaba tanto a una 
amplia variedad de estilos artísticos (como hemos comentado en este 
capitulo), como que designaba con toda precisión una preocupación por la 
ausencia de estilo que tenia sus raíces en un voluntario distanciamiento 
emotivo. 
 
 
 287
La relación entre el Pop y su público era en ocasiones bastante compleja y 
extraña a la vez, debido a que éste tiende a ser insensible a la ironía, por 
ejemplo, y tampoco comparte el interés del artista por los matices del 
vocabulario de la representación, una representación fría, y técnicamente 
muy elemental. Pero al mismo tiempo, durante más de cincuenta años de 
actividad y hasta nuestros días, la vanguardia artística nunca llegó tan cerca 
de conseguir una amplia aceptación popular como el Pop Art. La esencia de 
los objetos pop, como sujeto único del pensamiento artístico, posiblemente 
sea, a su vez, la clara conexión en el pensamiento de una actitud realista: 
 
“Desde los signos de sociedad, (EAT, DIEX “Comer, “morir” ), de Robert 
Indiana, y los iconos de Lichtenstein sobre las agresiones domesticas de una 
cultura, hasta las interpretaciones fetichistas de Tom Wesselmann sobre mujeres 
como objetos sexuales construidos y los comentarios sociales basados en la 
publicidad de Rosenquist, el POP proporciona un inventario enciclopédico tanto 
en las directrices materialistas como afectivas para vivir, tal y como han sido 
establecidas e intermediadas por los medios de comunicación y la cultura 
popular. Hay posturas de uso común hacia la historia y la historia del arte (Larry 
Rivers), hacia los modelos de acción de los individuos culturales (George Segal) y 
la naturaleza construida de nuestros lideres (Marisol), y los objetos de nuestro 
consumo (Wayne Thiebaud). Y están las solemnes imágenes de Andy Warhol, a la 
vez de neutrales en su representación como cargadas en su recepción; prueba 
fehaciente de los espectáculos culturales de desastre, tragedia, etc., y la banalidad 
de su difusión en la cultura visual norteamericana, y su relación ambivalente con 
la creatividad entendida en sentido amplio”.8 
                                                 
8  C.FOSTER, Stephen. “La Odisea Americana, 1945 – 1980”. El Debate de la Modernidad, 
pág 44. 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
JIM DINE 
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III. 2   UN NUEVO LENGUAJE: JIM DINE. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Pocos pintores norteamericanos han mantenido con el entorno que les dio 
origen, y con la evolución de sus propios fundamentos, vínculos y 
distinciones tan complejas y encontradas con el realismo al que nos estamos 
refiriendo en nuestra investigación, como la propia obra de Jim Dine. 
 
Considerando a Dine como uno de los artistas americanos más importantes e 
influyentes del siglo XX, desde  aproximadamente 1950 hasta la actualidad 
y partiendo de sus comienzos, de sus relaciones con los demás artistas de su 
tiempo, y con la nueva variedad de temas que conforman su propia obra 
plástica, trataremos de llevar a cabo posibles vínculos y peculiaridades en el 
estilo y pensamiento Dine, con el realismo trascendido de nuestra 
investigación.  
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Una nueva actitud frente a las propias vanguardias establecidas en el 
mundo del arte, y a su vez, el ineludible compromiso con la 
contemporaneidad a través de su propio planteamiento pictórico, 
constituyen el mundo perfecto para ir elaborando un concepto claro y 
esclarecedor de la obra pictórica de este imaginativo artista, y de la 
polémica teórica con el propio pensamiento del propio pintor, en ocasiones 
injustamente catalogado.  
 
Le han clasificado como un artista de la corriente pop, sin embargo sus 
planteamientos pictóricos y su concepto de la obra de arte, responden 
más bien a unas directrices o inquietudes más profundas que el lenguaje 
claro y simple que caracteriza al movimiento pop.  
 
No podemos poner en duda que hay ciertas similitudes que relacionan su 
arte con el espíritu más pop, como es su agudo erotismo, que constituye un 
irónico apunte sobre el nivel alcanzado por el erotismo comercial de la 
cultura americana y los temas o sujetos de la misma. 
 
Sin embargo, a través de sus inquietudes artísticas, existen otros vínculos y 
conexiones más significativas con respecto a la esencia de su pensamiento, 
que se convierten en protagonista y base de nuestra investigación y que 
analizaremos a lo largo de todo el capítulo. 
 
Su técnica, presenta en sus comienzos, una evolución directa del neo-
dadaismo de artistas como Johns y especialmente de Rauschenberg, donde 
realiza un amplio uso del collage, pero con una peculiaridad: siempre 
basado en su cualidad pictórica, a su capacidad y a su temperamento 
como pintor. 
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Nos parece fundamental adentrarnos, brevemente, a analizar los primeros 
pasos en su formación pictórica y el panorama artístico del momento, para 
comprender mejor el desarrollo se su pensamiento artístico.  
 
Influencias en el Pensamiento Dine. 
 
El arte norteamericano, tras la Segunda Guerra Mundial, había estado 
dominado por el Expresionismo Abstracto de la escuela de Nueva York 
formada por artistas como Jackson Pollock, Hans Hoffman, Barnett 
Newman o Willem de Kooning. Según ellos, el arte consistía en un acto 
sublime, más allá de lo meramente mundano, reservado a una élite 
privilegiada y fuera del alcance del público. Por lo tanto, las 
preocupaciones del Expresionismo Abstracto, eran atípicas y sus artistas no 
tenían ningún interés en convertir el arte en un medio de fácil acceso para 
el público. Mientras que el Expresionismo Abstracto se centró en la 
representación de lo sublime, una nueva generación de artistas, asentada 
también en Nueva York, se opuso a la seriedad impuesta por el 
Expresionismo Abstracto, encontrándose más cercano al público y más 
interesada en lo mundano.  
 
Los temas más comunes no se centraban tan solo en la vida ordinaria del 
trabajador americano, sino más bien en las imágenes y artefactos con los 
que el público, de una manera u otra, estaba familiarizado. Artistas como 
Robert Rauschenberg, o Jaspher Johns trabajaban con objetos tan 
comunes como simbólicos.  
 
Sin embargo, no rompieron completamente con la técnica y los principios 
de sus predecesores, sino que evolucionaron desde y a partir de ellos.  
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Es por tanto que Dine, al igual que Rauschenberg, combinaron pinceladas 
gestuales con escenas de la vida diaria, de la misma manera que, por 
ejemplo, el pintor Willem De Kooning, a partir de pinceladas muy 
expresivas, había vuelto a introducir la figuración en sus obras a principio 
de la década de los cincuenta. 
 
En ambos casos, se pretendía conseguir el realce gestual de las imágenes, 
a la vez que se ahondaba en la representación de las experiencias 
personales. 
 
Sin embargo el movimiento que revolucionó el panorama artístico de la 
época, fue, sin duda, el Pop Art. 
 
Mientras que el toque único del artista se había considerado esencial durante 
la época del Expresionismo Abstracto, artistas como Andy Warhol y Roy 
Lichtenstein desarrollaron un nuevo estilo en el que la huella gestual de la 
mano no se revelaba mágicamente, sino que se convertía en un elemento 
empleado mecánicamente. En este sentido, Dine se aleja completamente de 
esa sensibilidad más fría e impersonal del pop, para evolucionar y 
desarrollar un tipo de lenguaje más personal y sobre todo más pictórico, que 
se acentuará a partir de la década de los años 70. 
 
Como hemos analizado en el capítulo -El Gran Impacto: POP ART -, estos 
artistas no solo centraban sus representaciones en los objetos más 
simbólicos de la sociedad del consumismo, sino que además se ayudaban de 
las técnicas más comunes de impresión en serie para enfatizar el carácter de 
“despersonalización” en el arte. Para los nuevos artistas, la pintura no era el 
acto sublime que había sido durante la época del Expresionismo Abstracto, 
sino más bien una prolongación de la vida cotidiana. Las artes visuales, para 
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ellos, no se resumían únicamente a la pintura y a la escultura, sino que 
abarcaban otros terrenos artísticos, desde las gráficas hasta el teatro. 
 
Resulta fundamental destacar, el carácter colaboracionista de muchos de los 
jóvenes artistas de los sesenta: literatura, baile, performance, instalaciones, 
teatro…. La estética pluralista de todos los medios hacían que el trabajo 
colectivo se convirtiera en parte fundamental para el desarrollo del arte 
contemporáneo.  
 
A principios  de los años sesenta, artistas como Jim Dine estaban trabajando 
en lo que hoy en día se conoce como performance. 
 
En estos años Jim Dine empezó a realizar escenificaciones junto con Claes 
Oldenburg que más tarde se conocerían con el nombre de los happenings. 
Estas escenificaciones eran actuaciones teatrales realizadas en escenarios 
donde intervenía el propio Dine, haciendo referencia a lugares conocidos 
por el artista.  
 
Sin embargo Dine concebía lo happennings como “una ampliación de su 
pintura”. Esto se observa en “The Smiling Workman”, 1960, Nueva York. 
 
El mismo Dine describe el acontecimiento:  
 
“Había hecho construir un apartamento con tres paneles, dos que hacían de 
paredes y uno que era el suelo. Había una mesa con tres botes de pintura y dos 
pinceles, y la tela estaba pintada de blanco. Aparecí desde atrás con un reflector 
que me iluminaba. Estaba totalmente pintado de rojo con  una gran boca negra: 
la cabeza y el rostro estaban rojos y llevaba una camisa roja que llegaba hasta el 
suelo. Comencé a escribir “Amo lo que hago” en naranja y azul. Cuando llegue a 
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“lo que hago”, escribí muy deprisa, después cogí uno de los botes y me bebí la 
pintura, me tiré rápidamente sobre la cabeza el contenido de los otros dos y me 
tire, literalmente, a través de la tela. La luces se apagaron”.1 
 
En los happening de Dine y Oldenburg se entiende como una forma de 
eliminar los limites entre el arte y la vida. Se destruye el objeto artístico 
como sujeto de la escena y es el artista el que tiene todo el protagonismo.  
 
Se trata de acciones realizadas en espacios extraartísticos, mezclando dos 
medios plásticos: el visual y el teatral. Carece de una estructura lógica, 
pudiendo ser flashes de ideas. 
 
El término lo acuña por primera vez Allan Kaprow en 1959 para definir una 
serie de acciones que dentro del contexto artístico alcanzan una categoría 
distinta. Allan lo hizo para definir un tipo de representación en los que el 
espectador participa en la acción. 
 
En los happening de Dine y Oldenburg realmente comprendía la extensión  
de una sensibilidad “artística, o mas precisamente una sensibilidad collage-
entorno” a una situación compuesta también por sonidos, duraciones de 
tiempo, gestos, sensaciones e incluso olores, como en la obra “Naturaleza 
bailando en Vaudeville”, Junio de 1960. 
 
Los happennings fue una etapa más en la formación pictórica de Dine de 
indudable interés para el desarrollo de un análisis exhaustivo, sin embargo, 
nuestra investigación va orientada hacia unas manifestaciones artísticas más 
concretas. 
 
                                                 
1 DINE, Jim. “Happennings”. Ed Michael Kirby. Nueva York, 1965, pág 185. 
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El antecedente de los happennings se encuentra en los ready-made de M. 
Duchamp. La presencia en Nueva York de Marcel Duchamp y otros 
representantes de la corriente dadaísta resultó decisiva en la consolidación 
de la nueva corriente artística denominada: Neo-dadaismo y Assemblage.  
 
Una exposición celebrada en 1961, "The Art of Assemblage", con Jim Dine, 
Johns, Kienholz y Rauschenberg, confirmaría que el arte pop americano, al 
menos el de sus precursores, fue un retorno al dadaísmo y, por tanto, una 
nueva forma de arte neodadá.   
 
El objeto pop no es ni representado, según los criterios tradicionales de la 
mimesis, ni presentado, a la manera de los objetos de Duchamp, sino 
simbolizado.  
Duchamp despliega una fértil ironía contra la mitificación del arte : Es aquí 
donde la influencia de Duchamp se hace patente en la obra de Dine donde  
desarrolla al igual que este una sutil pero inconfundible ironía y cierta burla, 
que  se convertirá en un sentimiento constante de la obra. El uso del collage 
significó un importante paso filosófico para un artista ya familiarizado con 
la abstracción informal. En ésta, una textura interesante era algo que el 
artista creaba, pero las adiciones de collage llegaban a su mano ready made 
(objetos ya hechos); y la idea del "ready-made" de Marcel Duchamp fue una 
de las innovaciones principales del dadaísmo.  
En 1916 Duchamp expuso alguno de sus primeros ready-made simplemente 
colgadas de la percha de una galería de arte.  
Ciertos elementos incitan a pensar que estos primeros ready-made de 
Duchamp sirvieron de enlace con la obra de Jim Dine, encontrando muchas 
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similitudes, y estableciendo así una relación común con el universo de la 
vestimenta y del cuerpo. 2 
 
 
FIG. 160. J. DINE.  “GREEN SUIT” (1959) 
168 x 73 cm. 
Técnica Mixta 
 
Así se pone de manifiesto en la obra de Jim Dine titulada “Green Suit” (Fig 
160), en 1959. Aquí, Dine desarrolla una obra enormemente compleja de 
marcado carácter conceptual pero también pictórica ya que Dine 
                                                 
2  Véase esa relación en: CODOGNATO, Atilio. Jim Dine. Ed Mazzota, 1988, pág 9-10. 
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relaciona continuamente “sus” prendas de vestir, batas, zapatos, etc., 
con la plástica y la acción pictórica.  
 
Al igual que en el movimiento dada, los artistas pop, muestran un claro 
rechazo a la manera tradicional de la creación de la obra de arte. El origen 
de ese concepto de ruptura, de ir en contra de lo establecido, proviene del 
desarrollo del assemblage  y  del  environment.   
 
Una  de las características  fundamentales  y singulares  de  Jim  Dine  es 
precisamente, un artista que se considera, ante todo, pintor, un artista  
polivalente  en todos los sentidos y durante toda  su  trayectoria  realizó muy 
diversas manifestaciones artísticas, influencias por las diferentes 
sensibilidades que le rodeaban.  
 
En este sentido y a través de sus diferentes técnicas de elaboración durante 
el proceso de ejecución de sus pinturas a principios de los 60, fue 
considerado un pintor de Assemblaje y de combinado, relacionándose con 
artistas como Rauschembreg y Johns, como comentábamos al principio de 
este capitulo.  
 
En 1957 tras su licenciatura en bellas artes por la Universidad de Ohio, Dine 
se traslada a Nueva York y se relaciona con un círculo de artistas entre los 
que se encuentran los citados Robert Rauschenberg,  Jasper Johns, y Claes 
Oldenburg,  Roy Lichtenstein, entre otros.  
 
En ese momento hay que tener en cuenta que los tres primeros se encuentran 
entre los artistas más importantes de una nueva corriente denominada: 
Assemblage y Neo-dadaismo. Ese renovado interés por las técnicas del 
Assemblage y del collage, influyó enormemente en los comienzos del arte 
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de Dine, representando un arte basado en materiales respecto a la sociedad 
en la que vivía.  
 
El término se popularizó en 1961 gracias a la exposición “The Art of 
Assemblage”, organizada por el Museo de Arte Moderno de Nueva York, 
en la que figuran “collages” cubistas, futuristas y dadaístas, “ready-mades” 
de Duchamp...y una amplia muestra de objetos de todas las escuelas y 
estilos. 
  
A menudo asociado al neo-dadaísmo, nace con la Combine- Paintings de 
Rauschemberg y hasta 1962 constituye el medio en el que el Assemblage 
evoluciona hacia los environments y los happenings, en el cuál se desarrolla 
el interés por el objeto cotidiano que lleva al Arte Pop.  
Los precursores del pop americano son Jasper-Johns y Robert 
Rauschenberg, Una obra de 1955 de Rauschenberg, “Bed” (consistente en 
ropa de cama salpicada de pintura, montada y colgada en la pared), fue la 
carta de presentación de este nuevo tipo de arte basado en la utilización de 
la imagen popular y el objeto vulgar. Además, para Rauschenberg esta obra 
significó la creación de una nueva modalidad de soporte, la pintura 
combinada -combine painting-, en la que usa la pintura para integrar 
objetos reales. 
Dos artistas que se convertirán en una pieza clave para Dine en sus 
primeros Assemblages.  
Jim Dine, quizás sea por tanto el artista más diferente de todos los que 
componen el grupo Pop, donde establece un repertorio temático muy 
concreto combinando de forma sorprendente e innovador, objetos, 
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herramientas reales, sobre fondos pintados, donde el propio proceso plástico 
queda patente.  
 
Introduce en sus obras materiales que acontecen su vida diaria, objetos 
urbanos, bajo la forma de “assemblages”, herramientas cotidianas y objetos 
propios recuperados. Representa el deseo de mostrar que las obras de arte 
pueden crearse aprovechando objetos humildes.  
 
De este modo la obra plástica de Dine adquiere una dimensión y una 
importancia extraordinaria. 
Dine siempre uso la técnica del collage y del Assemblaje, bajo un mismo 
propósito como pintor: el de revelar la sensibilidad personal del artista o 
del propio pintor.  
 
Lleno de espíritu de aventura  y sustancialmente moderno, su temprana obra 
adquiere riesgos plásticos, característicos de su personalidad inconformista, 
que luego afectaran de forma muy positiva a su propio procedimiento como 
pintor. 
 
Dine absorbe de una manera personal esa combinación de pintura y objetos, 
creando una obra  fluida, donde combina los bocetos y esbozos de sus 
líneas y grafismos pictóricos con los objetos o imágenes de su propia 
vida cotidiana, manteniendo con insistencia un valor y una identidad propia 
de la vida personal del pintor. 
 
Al igual que los artistas Rauschenberg y Oldenburg, Dine incorpora objetos 
e imágenes cotidianas a su obra, pero a diferencia por ejemplo de los artistas 
más característicos del Pop, Jim Dine se aparta de la frialdad y naturaleza 
impersonal de éste y realiza obras que conjugan la pasión personal con las 
experiencias cotidianas. El uso repetido de objetos conocidos e 
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importantes para el artista —como batas, manos, herramientas o 
corazones— constituye una marca distintiva de su arte: 
 
“Más que las imágenes populares me interesa hacer cuadros sobre mi estudio, mi 
experiencia como pintor, sobre la propia actividad del pintar, sobre los colores, la 
paleta, los elementos del paisaje real, pero manipulados de modo diferente”.3  
 
Precisamente esos objetos utilizados por Dine responden a un deseo por esas 
cosas que posee el artista a su alrededor, y que elige cuidadosamente en sus 
collages, como son vestidos, batas, zapatos, lazos, espátulas, herramientas, 
etc.  
 
Llama poderosamente la atención y por eso es tan destacado como posible 
antecedente en el pensamiento de algunos pintores realistas de décadas 
posteriores, su tremendo arraigo sentimental en lo cotidiano: su deseo de 
hacer de la “vida cotidiana”, como cualquiera la puede experimentar en las 
sociedades urbanas e industriales de Occidente, una cosa que tenga dignidad 
y categoría de arte. A través de sus objetos,  crear y contar toda una vida.  
 
La personalidad y gran parte de su esencia innovadora, reside precisamente 
en su base constituida fundamentalmente por una actividad puramente 
artística. Dine se le puede considerar por tanto un artista “natural”, y esto 
puede explicar su evolución posterior hacia un tipo de figuración, 
concretamente hacia un realismo, donde nace una inconfundible impronta 
del artista pintor, característica de un nuevo realismo. 
 
                                                 
3 Entrevista con G. R. Swenson, Art News, Noviembre de 1963, reimpresa en pop Art 
redefined de John Russell y suzi Gablik, Londres, 1969, pág 61. Citado en LUCIE-
SMITH, Edward. “El Arte Hoy”. Del Expresionismo Abstracto al Nuevo Realismo. Ed 
Cátedra, S.A. Madrid, pág 193. 
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Herramientas y otros Iconos realistas. 
 
A partir de su viaje a Londres, alrededor de 1967, Dine comenzó a 
interesarse por el dibujo figurativo, lo que supondrá durante la siguiente 
década, el periodo o etapa de mayor madurez del artista, convirtiéndole en 
una de las máximas figuras del dibujo del siglo XX.  
 
En 1971 regresa a Estados Unidos y su interés se centró en el dibujo 
figurativo. Jim Dine está considerado como uno de los mejores dibujantes 
de su generación y a su vez, uno de los grandes artistas gráficos 
contemporáneos. 
 
Trataremos de analizar paralelamente ambas manifestaciones ya que Dine 
las concebía del mismo modo.  
 
Nos es fundamental empezar ante todo con una de las frases que definen, 
perfectamente el pensamiento Dine: 
 
“Mis impresiones gráficas son mis dibujos”.4  
 
Jim Dine trabajó en el campo del grabado y del dibujo indistintamente, 
creándolos bajo un mismo lenguaje y expresión. Se puede decir que ambas 
manifestaciones artísticas “nacen” de un mismo planteamiento, basados en 
un control del instinto del artista. Estos planteamientos “caminan” durante 
largo tiempo por la abstracción,  llenándose de una intensa fuerza plástica 
originados por el procedimiento de la obra.  
 
                                                 
4 CONSTANCE, W. Glenn. Jim Dine, Drawings.Ed, Christopher Sweet, New York, Harry 
N. Abrams, inc. pág 19. 
  302
La obra dibujística y grafico-plástica de Jim Dine no se basa únicamente en 
un control “cerebral”, sino también en “ese instinto controlado” basado en 
un proceso plástico, muy elaborado y pensado de la superficie a tratar, 
utilizando las más variadas técnicas, desde las más tradicionales como el 
grafito y el carbón, en dibujo, al aguafuerte , en grabado. Resulta, pues, que 
bajo tanto impacto plástico hay como una visión estructural, surgida con 
espontaneidad  de una atención al objeto o sujeto del cuadro, como 
testimonio de una indudable verdad, bajo unos sentimientos y una 
sensibilidad, ciertamente  indudable.  
 
Todo ello basado en un esfuerzo de concentración, acompañado de una 
contemplación reflexiva, enigmática y a veces dramática  a la vez, de sus 
propios objetos representados, como son sus propias herramientas, y 
objetos. Son dibujos de larga elaboración y costoso trabajo.  
 
Una de las características del “planteamiento Dine” es su atrevimiento 
y libertad con que Jim Dine se “enfrenta” a la obra sin prejuicios, sin 
miedos,   y  donde “todo” resulta válido, en muchísimas ocasiones poco 
ortodoxo, durante  la creación de la obra.  
 
Por lo tanto, la aparición  del objeto representado va siempre acompañado 
de una serie de grafismos, y de líneas creadas a partir de anteriores 
planteamientos, incluso de dibujos hechos en fases anteriores.  
 
El grafismo en la obra Dine, posee una simbología muy especial, 
observándose la existencia, de una ironía y gracia, en la manera de ejecutar 
algunos dibujos, basados en lineas y huellas de exquisito trazo y 
sensibilidad acusada.  
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Se podría llegar a decir, como el propio Dine afirmó en alguna ocasión, que 
son dibujos de dibujos.  
 
Esto nos demuestra como Jim Dine se basaba y reutilizaba en muchas 
ocasiones, cualquier tipo de superficies, ya elaboradas y trabajadas, para 
realizar sus dibujos. Esa libertad se manifestaba también en la aplicación de 
numerosas técnicas utilizadas durante toda su trayectoria artística, tanto en 
el campo del dibujo como en el campo de la pintura o el grabado, 
convirtiendo la obra Dine, como una de las más completas e importantes 
dentro del panorama artístico actual.   
Jim Dine nos muestra un mundo particular y personal basado 
principalmente en sus vivencias y sentimientos personales. 
 
 
LOS COMIENZOS. 
 
 
La actividad artística dentro del pop art lo había llevado en el año 1959 ha 
asociarse con Claes Oldenburg y Marc Ratliff para instalar en la Judson 
Memorial Church de New Cork, la Judson Gallery. 
 
Desde entonces se relacionó con Jasper Johns con quien compartía su 
vocación por la grafica. Fue precisamente Johns quien lo introdujo en 1962 
en la Universal Limited Art Edition (ULAE). Allí Jim Dine realizó sus 
primeros grabados aunque no obstante no abandonó la litografía. Debido a 
su propio entusiasmo y  el decidido apoyo de la experta Tadyana Grosman, 
sólo en la década de los 60 trabajó en 23 litografías, desarrollando así una 
conciencia cada vez más exigente y rigurosa en la calidad de papeles y 
tintas. Todo ello influirá decisivamente en la evolución de este gran artista, 
que se pondrá de manifiesto en las siguientes décadas donde realizará sus 
más importantes e increíbles grabados. 
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En los años 80’ en la misma ULAE produjo 8 litografías más siempre con 
temas semejantes a los que desarrollaba en pinturas y dibujos: herramientas, 
corazones, utensilios de baño, paletas de pintor, plantas etc. 
 
Las brochas, pinceles, herramientas, tijeras oxidadas, tenedores etc., eran 
objetos considerados por Dine como “cotidianos” y se convertían en 
referencias tanto el la obra gráfica como en el dibujo y en la pintura. La 
excelencia gráfica sugería que Rembrandt había triunfado sobre el pop art y 
el taller de estampación sobre el ready-made. En su primera madurez, había 
buscado y conseguido ser un continuador de la más exigente y refinada 
tradición del grabado, tanto a nivel mundial como nacional en EE.UU. 
 
A parte de las herramientas utilizadas en sus temas por Dine, en 1966 
incorpora a su elenco otra imagen a la cual guardará fidelidad durante 
décadas: el corazón. Esta imagen fue utilizada por él como se ha hecho 
tradicionalmente: para declarar por medio de tarjetas, postales y todo tipo de 
objetos, sentimientos amorosos. Cuando se acercaba el décimo aniversario 
de su matrimonio con Nancy Minto  (se casaron el 16 de Junio de 1957) 
creó en diversas técnica la serie Nancy and I at Ithaca. 
 
Para expresar la persistencia de su afecto, Jim Dine puso corazones por aquí 
y por allá, incluyendo un corazón escultórico monumental (Fig 161) hecho 
con trozos de hierro y paja. Después emigra a Londres en 1967 donde su 
condición de pintor Pop-Art, le hará desligarse cada vez más de este 
movimiento y buscar nuevos caminos de identidad. 
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FIG. 161.  J. DINE.  “NANCY AND I AT ITHACA (STRAW HEART)” (1966-1969) 
153 X 178 X 31 cm. 
Escultura 
 
 
DÉCADA DE LOS 70. 
 
Jim Dine permanecerá en Londres hasta 1971. Durante estos cuatro años 
realiza esporádicos viajes de regreso a New York, en esta etapa su 
dedicación a la gráfica fue más intensa seguramente como consecuencia de 
su relación con Paul Cornwall – Jones.5  
 
                                                 
5  Dueño de Petersburg Press (taller muy bien equipado para la elaboración de litografías y 
grabados). Allí, Dine  estuvo ligado durante siete años. 
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Pero no fue ni Inglaterra ni en los EE.UU. donde Jim Dine presentó su 
primera retrospectiva de obra gráfica, sino en Alemania, en la Kestner-
geesellechaft de Hanoover, en 1970.  
 
Tras vivir intensamente la experiencia europea, con viajes a varios países, 
visitar muchos museos, y participar en exposicones tan relevantes como la 
Documenta de Kassel, Alemania (1967), decide en 1971 regresar a 
América, más no se instala en la ciudad de Nueva York sino en Putney, 
Vermont, donde vivirá con su familia hasta 1985, resguardando algo que se 
había convertido en indispensable: su privacidad.  
 
Sin embargo, convertido ya en un hombre universal necesitado de 
frecuentes contactos con diferentes culturas. 
 
Como en anteriores ocasiones su relación con promotores gráficos lo 
impulsará a producir amplios ciclos de estampa. Así resultó tras su 
encuentro en 1974 con Donald J. Saff.6 En ese taller trabajará las 
temporadas 1974-75, 1983 y 1986-89. Ahí surgirá en 1974 otra de sus 
metáforas recurrentes: el árbol, interpretada por su biógrafa Jean E. 
Feinberg como una reafirmación de su masculinidad. 
 
Su ansía de renovación técnica, le lleva relacionarse simultáneamente con 
otros centros de producción gráfica. Desde mediados de los 70 y hasta 1981 
trabajó también en el taller dirigido por Mitchell  Fiedman en el Dartmouth 
Collage de Hhannover, New Hampshire. En ese taller practicó por un corto 
tiempo un grabado en hueco con raspadores mecánicos y muelas para lograr 
efectos con el sand-blast. Más en 1975 volvió a lo que más convenía a su 
                                                 
6  Director del Graphicstudio de la University of South Florida, Tampa. 
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sensibilidad: líneas y tonos suaves, ayudado por el maestro grabador Aldo 
Crommelynck, a quién había conocido en Paris en 1973. 
 
En el Atelier Crommelynck hará los 25 grabados de la serie Nancy Outside 
in Juli (1978-1981), donde lo descriptivo y lo simbólico se unen con 
suficiente carga afectiva. 
 
Durante esta década, va a verse claramente una evolución en su obra, donde 
realiza una obra grafico-plástica con temática variada. Uno de sus temas 
más frecuentes y que incorporará durante las siguientes décadas va a ser sus 
continuas referencias a la naturaleza vegetal, plantas, tiestos, lirios, flores 
etc. estudios de la flora que realiza con gran veracidad y una fuerte 
expresión gestual. 
 
Jim Dine los realiza con un concepto llevado hacia el campo de  la 
plástica.  
 
Son impresiones orientadas hacia un realismo muy sugerente, plásticamente 
muy interesante y sobre todo con una capacidad gestual que alcanza 
dimensiones pictóricas. En este sentido, ese realismo comprende y posee 
muchísimas similitudes, lazos de unión y semejanza con el realismo 
particular de nuestra investigaron.  
 
Precisamente una de las cualidades de Jim Dine es su pluralidad y la 
capacidad de concepción que posee de la obra gráfica y del dibujo, 
llevándolos con la misma sensibilidad y el mismo leguaje, hacia su sello de 
identidad artístico, propio e individual.  
 
Sus diversos trabajos como artista gráfico, se distinguen por una visión 
especial de su mundo particular con una representación subjetiva y personal 
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de la realidad que persigue, pero que transforma con una imaginación y una 
sensibilidad genuina convirtiéndola en emociones y sentimientos propios 
del artista.  
 
De esta manera nos encontramos ante una obra muy personal y ante un 
nuevo realismo americano.  
 
Durante esta década Dine va a poner en práctica y en combinación 
numerosísimas técnicas de grabado durante el procedimiento.  
 
El procedimiento-plástico tan peculiar que Dine utiliza resulta de lo más 
fascinante combinando la técnica del aguafuerte, con aguatinta, puntaseca e 
incluso con herramientas eléctricas, entre otras. Dine buscaba durante en 
este proceso plástico su propia personalidad para crear una obra diferente, 
donde lo descriptivo y lo simbólico, se unen bajo un, mismo procedimiento 
que resultó ser fundamental para la evolución del propio artista.    
 
En la propia impresión aparecen una serie de grafismos, líneas, e incluso 
arañazos, aparentemente no válidos para la represtación final. Sin embargo 
todas esas huellas “erróneas”, esos arrepentimientos en el proceso Dine, no 
hacen otras cosa que enriquecer el trabajo plástico del artista.  
 
El objeto protagonista y único en la representación, lo concibe Dine como 
una obra simple, escueta, creando así una imagen atractiva y directa donde 
dicho sujeto se ve envuelto por el fondo dando una sensación de atmósfera.  
 
El concepto de individualidad y sobre todo de simplicidad será una de las 
características fundamentales y explícitas en la obra grafico-plástica de Jim 
Dine.  
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Durante esta década realizó una serie de trabajos fantásticos por medio de 
estudios, por la naturaleza, tipos de  flores, etc.  
 
Estos estudios consistieron en la realización de nueve dibujos realizados en 
1978 y denominados “The Temple of Flora”.  
 
Dine trabajó en la plancha, sin descanso incorporando en ella la técnica del 
aguafuerte con barniz blando, una aguja como punta seca y el graneador 
(berceaux). Después todas las impresiones fueron realizadas en color para 
crear la edición. Como comenta Jean E. Feinberg:  
 
“Estas series consistieron para Dine un ejercicio constante de trabajo y de 
concentración ya que en ocasiones dibujaba con el modelo delante. La obra “The 
Temple of Flora” fue distribuida en una carpeta extensa clasificada en números 
del I-X mientras las pruebas del 1-30 eran clasificadas como impresiones 
individuales”. 7 
 
La impresión del tulipán en la obra “Tulips” realizada en 1978, fue usada 
para la realización de un cartel del Festival Ojai en Mayo del mismo año. 
Dine distribuyó una segunda edición en 1984.  El “templo de la flora” lo 
formaban la siguientes flores: tulipanes, margaritas, rosas y bellísimos lirios 
etc.  
 
En la obra “Amaryllis” (Fig 162) perteneciente a este impresionante trabajo, 
aparece el dibujo de dos tulipanes que forman la composición central de la 
imagen. En él aparecen unas manchas, unas medias tintas que conforman el 
fondo de la imagen. En ese mismo fondo aparecen una serie de marcas, 
                                                 
7 D’OENCH, Ellen G. and FEINBERG, JEAN E. Jim Dine Prints 1977-1985.New York, 
Ed.Icon. pág 66. 
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“huellas”, e incluso arañazos, originados por las propias correcciones que 
realizaba Dine durante el procedimiento del dibujo. 
 
De todo ese “proceso” plástico, nace la imagen de la planta, envuelta e 
integrada, sobre esa “superficie” o fondo que Dine creaba en sus dibujos. El 
sujeto del dibujo (la planta), participa activamente del mismo fondo, donde 
esas manchas, líneas y correcciones, se integran en las ramas, y en los tallos, 
enriqueciendo enormemente el dibujo, y creando una imagen muy sugerente 
y atractiva. Dine realiza un estudio fantástico de la naturaleza vegetal, 
interpretando esa realidad, interesándose únicamente por el sujeto de la obra 
y eliminando todo aquello que resulta anecdótico, e innecesario.  
 
 
FIG. 162. J. DINE.  “AMARYLLIS” (1978) 
60.3 x 45.1 cm. 
Aguafuerte, punta seca, fotograbado y herramientas eléctricas  
 
 
Para realizar el dibujo no utiliza una “línea de contorno” donde existiría un 
claro divorcio entre el fondo y la figura, sino todo lo contrario, esa” línea” 
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nace y se desarrolla dentro de esas superficies ya manipuladas, realizada con 
mucha sensibilidad, y delicadeza, como se observa por ejemplo en el detalle 
de las flores, y realizados con un fuerte verismo, traduciendo la naturaleza 
de las plantas. 
  
En esta década realizó una serie de grabados con su mujer Nancy como 
protagonista, que cabe destacar. Nancy Minto  fue un referente y unos de los 
temas principales en la obra de Dine. En Julio de 1977 comenzó e inició, un 
proyecto que consistía en una serie de 25 ediciones8 y cuyo primer trabajo 
que llevaba por título “Nancy Outside in July”. Este proyecto va suponer 
para Dine el foco, el epicentro de su obra durante los próximos cuatro años, 
concretamente hasta 1981.  
 
En este proyecto Dine comenzó a realizar un solo dibujo, un solo retrato de 
Nancy, consistía en una única imagen protagonista en el centro del papel, 
sin embargo, Dine realizó a continuación una serie de retratos que 
resultaban ser variaciones en su evolución natural del proceso gráfico-
plástico de la primera plancha original. Estos retratos posteriores suponían 
ligeros cambios en la imagen de Nancy. Como comenta Jean E, Feinberg: 
 
“Durante todo este largo periodo de tiempo, Jim Dine retrataba frecuentemente a 
su mujer, que posaba para el, realizando algunos dibujos del natural. Dine en esta 
década empezó a interesarse cada vez más por la realidad que le rodeaba, 
realizando más tarde numerosos dibujos, teniendo como referencia al modelo 
delante. Este procedimiento, suponía el cambio constante de un tiempo de 
ejecución a otro, incluyendo naturalmente los cambios producidos por la 
naturaleza”. 9 
                                                 
8 Esta tremenda Serie esta realizada a la Técnica del aguafuerte y aguatinta en tres planchas 
de cobre: 58.4 x 49.6. Papel: 90.5 x 63.2 cm. 
9 D’OENCH, Ellen G. and FEINBERG, JEAN E. Jim Dine Prints 1977-1985.New York, 
Ed.Icon. pág 68. 
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Estos acontecimientos, se reflejan en esta serie de retratos que realizó, 
cambiando, haciendo anotaciones, incorporando nuevas formas de 
impresión a la imagen original. Añadiendo nuevas líneas, sombras e incluso 
incorporando nuevos elementos a la composición.  
 
Esto puede observarse, por ejemplo, en el pelo de Nancy, cambiante de una 
impresión a otra, en la ropa, concretamente en la blusa o camisa, en el que 
en algunos dibujos la simplifica a base de líneas muy escuetas, únicamente 
aparecidas en el cuello y en los hombros.  
 
Esos cambios suponen unas incorporaciones ya no solo técnicas sino 
también estéticas a la plancha, durante la ejecución y el proceso de esta serie 
fantástica que realizó Dine durante estos años.  
  
Dine añadió a estas imágenes una inmensa diversidad de todas las formas 
conocidas de técnicas del grabado hacia sus sutiles efectos y transparencias 
e incluso a veces, durante el proceso dramáticas alteraciones que suponían 
una metamorfosis en la idea, y unos cambios en la realización de la obra.  
  
En la primera plancha o impresión “Nancy Outside en July I” (Fig 163), 
Nancy aparece retratada, a base de unas manchas que conforman las 
sombras,  integrada sobre un fondo de tonos claros, de medias tintas que se 
integran en el rostro de Nancy. Todo ello acompañado de unas líneas que 
definen el retrato. Nancy aparece llevando puesta una camisa blanca, 
dejándola  “vacía”, y “limpia” de toda manipulación plástica,  creada a base  
de una serie de líneas escuetas, y de grafismos sutiles, pero realizados con 
gran decisión y contundencia, al igual que en parte del cuello y del rostro.  
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Se observa una leve corrección en el ángulo inferior derecho 
correspondiente al brazo izquierdo de Nancy.  
 
Sin embargo, en la segunda rectificación, o siguiente dibujo el concepto del 
mismo sufre una ligera transformación donde la síntesis y la simplicidad se 
dejan notar. Esos fondos aparecen tocados, “desnudos” dejando la figura de 
Nancy a merced de unas sutiles líneas, igualmente definidas que las del 
anterior dibujo.   
 
 
FIG. 163. J. DINE.   “NANCY OUTSIDE IN JULY I” (1978) 
58.4 x 49.6 cm. 
Aguafuerte y Aguatinta 
 
 
En cuanto de las dos siguientes obras, “Nancy Outside en July III” y 
“Nancy Outside en July IV”, Dine vuelve sobre sus pasos iniciales 
recalcando y trabajando nuevamente los fondos y la figura principal 
logrando cambios en el dibujo bastantes sustanciales. Plásticamente la 
impresión se va enriqueciendo por momentos, incorporando en ella todo 
tipo de gestos, huellas y tonos superpuestos a la idea original, aunque con 
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una novedad más respecto a los dibujos: -la figura humana aparece 
combinada con la naturaleza vegetal -.  
  
Jim Dine incorpora estos dos elementos en una sola imagen lo que luego 
será un referente en las próximas décadas.  
  
En esta serie, el artista incorpora colocando delante de Nancy un ramillete 
de flores, continuando en la misma línea de su trabajo anterior I y II. Esto da 
un sentido de la coherencia y sensibilidad de la obra Dine,  aún cuando 
utilizando numerosísimas técnicas en sus diferentes manifestaciones 
artísticas, sigue estableciendo el mismo repertorio temático, en un afán de 
investigación total durante toda su trayectoria.  
  
Otros de los elementos que Dine realiza en la década de los setenta son sus 
famosos albornoces ocupando todo el espacio de la composición. En estas 
imágenes el albornoz se erige como protagonista indiscutible de la obra 
obedeciendo a una imagen poderosa y de notable presencia.  
   
Una de las primeras obras es la titulada “White Robe on Black Paper” 
(1977); esta obra fue enviada para la fundación benéfica del museo del 
Israel y los posteriores dibujos se convirtieron en la base para los siguientes 
grabados: “Multi Colored Robe”, “Spray Painted Robe” y “Black and 
White Robe”. Fueron grabados en los que Dine siguió y continuó con el 
mismo procedimiento en futuras obras, como sucedió en el proyecto citado 
anteriormente “Nancy Outside en July” (1978).  
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“Multi Colored Robe” (Fig 164), es una impresión litográfica realizada en 
una única plancha de zinc  sobre la que aparece la Bata, elemento  que  
supone  para Dine un viaje a su intimidad personal.  
 
Estos grabados de batas y albornoces simbolizaban a la persona en cuestión, 
tratándose por tanto de una serie de autorretratos a través de sus batas 
gastadas por el paso del tiempo y de la vida. En esta litografía la prenda 
aparece sobre un fondo o superficie con una intensa carga plástica, 
apareciendo  en él, unas “huellas”, puntos y ralladuras, que enriquecen la 
plancha notablemente. Esta superficie está pintada de color blanco, y los 
colores del albornoz, son el azul, el rojo, el verde, y el amarillo. Todo ello 
acompañado de unas líneas gruesas, que nos definen los bordes de la bata, 
los pliegues, y volúmenes. 
  
Sin embargo, en las otras dos transformaciones del “yo” de Dine resultaron 
ser muy semejantes y fueron grabados que después traspasó al dibujo y a la 
pintura, como la obra que realizó en 1984 en óleo sobre tela de unas 
dimensiones 230 x 189 cm, bajo el título de “The Farmer” (Fig 165), 
perteneciente a la colección del artista. Se puede observar que existe una 
especie de  “comunión” o “enlace” entre el  grabado, el dibujo y la pintura, 
donde en un momento determinado, parecen tener la misma naturaleza y 
apariencia.   
   
Estos grabados eran impresiones hacia un nuevo concepto donde la 
manipulación gráfico-plástica aparece de manera sorprendente. Dine 
“ensaya” en cada uno de los grabados diferentes propuestas, líneas, manchas 
etc. sufriendo y alterando lámina o plancha durante todo el proceso gráfico-
plástico.  
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FIG. 164.  J. DINE. “MULTI COLORED ROBED” FIG. 165. J. DINE. “THE FARMER”                                                                                    
 (1977)  (1984) 
      Litografía, Aguafuerte, Punta seca                 230 x 189 cm.                                      
                 y  herramientas eléctricas                               Óleo sobre tela 
                                                                                      
                           
A mediados de la década de los 70 Dine empieza a realizar estudios sobre 
diversos modelos que partir de 1978, Dine combina de manera excepcional 
con el grabado. En 1976, destaca la interpretación que hace en “Two 
Figures Linked by Pre-Verbal Feeling”, donde la imagen está basada en 
un dibujo de personaje masculino y un desnudo femenino. Sin embargo,  las 
identidades de las dos personas fueron oscurecidas a partir de un trabajo 
plástico riguroso y costoso, convirtiéndose (la imagen) prácticamente en un 
impacto de una abstracción tremendamente plástica.  
 
Se consigue así una imagen surrealista, donde solo queda el espíritu o la 
huella de los dos sujetos, acompañado de un corazón situado en el centro de 
la representación. La oscuridad, el misterio y la calidad y característica de 
su riqueza plástica.  
 
Nos parece imprescindible analizar en profundidad, el dibujo original 
procedente de este riquísimo grabado. 
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El dibujo realizado también el mismo año responde a un dibujo donde el 
personaje femenino aparece sumergido en planteamientos mentales de larga 
elaboración, envuelto en medias tintas, llenas de correcciones producidos 
durante la ejecución.  
 
De esta manera se consolidó como la actitud de Dine cambió, abrió la mente 
hacia el proceso mismo, permitiéndole reencontrarse con nuevas e 
inesperadas dificultades técnicas dentro de su desbordante imaginación. Esta 
nueva vía de combinar los propios dibujos con su obra grafica le llevó a 
realizar en 1979 ocho grabados al aguafuerte. Dine retornó a usar la plancha 
de la que realizó sus “Eight Sheets from an Undefined Nobel” (Fig 166) 
en 1979, derivados de sus propios dibujos:  
  
“Las estampaciones de las imágenes estaban basadas, en varias figuras de rostros 
y aspectos diferentes, de estudios previos realizados en carboncillo en 1975. Para 
realizar estos grabados, Dine destruyo parte de la imagen inicial añadiendo 
diferentes zonas y áreas de color, líneas a base de utilizar utensilios como 
afiladores, realizando alteraciones y cambios especialmente en los rostros y en los 
movimientos de las figuras”.10  
 
Durante esta década y las posteriores Dine investigó también en el 
procedimiento de estampado para aplicar después sobre la imagen la pintura 
a mano. Hablaremos de estos nuevos planteamientos posteriormente.  
 
En esta misma década Dine realiza una obra dentro del campo del dibujo 
que merece la pena destacar y analizar. Un realismo casi pictórico, donde 
la variedad, y la amplitud de sus temas, la tolerancia y la multiplicidad en 
                                                 
10 D’OENCH, Ellen G. and FEINBERG, JEAN E. Jim Dine Prints 1977-1985.New York, 
Ed.Icon. pág 22. 
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sus procesos plásticos, muestra el sentido y el camino intenso que Dine 
concibe y observa del mundo que gira a su alrededor, y la excitación, 
emoción y entusiasmo con que Dine lo traslada al papel.  
 
 
 
                          
 
FIG.166. J. DINE. “EIGHT SHEETS FROM AN UNDEFINED NOBEL” (1979) 
                                    60.3 x 49.6 cm. 
                Aguafuerte, Aguatinta, y herramientas eléctricas 
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En una mirada general de los dibujos Dine nos cautiva con el sentido de la 
mirada y el trabajo de sus personales imágenes. La inquietud  y desasosiego 
de su visión en algunos de sus temas, sobre todo a partir de la década de los 
noventa, nacen y se desarrollan, las borraduras y las continuas correcciones 
de líneas y su facilidad sorprendente con todo lo que se refiere a la acción 
plástica y dibujística.   
 
Una de la características de su habilidad en el dibujo es el resultado de una 
dura y firme preparación psicológica, imponiéndose a encontrar nuevas e 
inexorables vías, buscando nuevos caminos, para así, de este modo, 
encontrar la próxima idea, o pensamiento en sus dibujos, que son en 
definitiva, extraordinariamente humanos. Durante su estancia en Londres 
que duro aproximadamente tres años, Dine retornó a los Estados Unidos en 
los tempranos años setenta, donde ya dejaba impronta de su exquisito 
realismo.  
 
Igualmente en sensibilidad y atractivo aparece los dibujos de la plantas y las 
flores, como los tulipanes y lirios, etc., entre otros temas.  Estos dibujos con 
ciertos matices líricos, muestran una virtuosidad técnica muy acusada de la 
técnica, en el campo de la línea y de la forma.  
 
A principios de los años setenta realiza uno de sus más famosos dibujos y 
lleva por título “Hair” 1970 realizado sobre papel. Se trata de un dibujo 
formado a su vez de otros cuatro dibujos en los cuales Dine retrataba un 
pubis de cuatro maneras diferentes. Los dos primeros dibujos tienen unas 
dimensiones de 58.4 x 58.4 cm., tratándose de dos apuntes, dos estudios del 
motivo, realizados dentro de un proceso plástico muy inmediato. En el 
primer dibujo realiza una simple “aguada” con pincel, repitiendo el proceso 
para conseguir diferentes tonalidades acompañadas con el lápiz, mientras 
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que en el segundo dibujo se trata de una serie de grafismos más gestuales, 
que sintetizan el motivo con líneas violentas y claramente definidas.   
 
Los “otros” dos dibujos, (Figs 167 y 168) Jim Dine los realiza sobre toda la 
superficie del papel, siendo este mayor que los dos anteriores y teniendo un 
tamaño 116.8 x 116.8 cm. Son dibujos finalmente terminados por el artista y 
donde se observa la calidad extraordinaria en la línea, (una  línea ondulante 
y de naturaleza suave) y la habilidad exquisita del dibujo. En estos dos 
dibujos posteriores Dine nos demuestra su gran preocupación de representar 
fielmente esa realidad que le “rodea” acercándose a ella de manera 
objetiva.  
 
 
        
                FIG. 167. J. DINE. “HAIR” (1970)         FIG. 168. J. DINE. “HAIR” (1971) 
                             116.8 x 116.8 cm.                                     116.8 x 116.8 cm.               
                           Grafito sobre papel                                   Grafito sobre papel  
 
 
 
Esa sensibilidad y sutileza que nos refleja dentro del proceso artístico queda 
patente en una de las obras más importantes de Jim Dine realizada en 1972.  
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Este trabajo lleva por título”Fifty-Two Drawings for Cy Twombly”, (Fig 
169).   
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FIG. 169. J. DINE. “FIFTY-TWO DRAWINGS FOR CY TWOMBLY” (1972) 
21.5 x 16.1 cm. 
Grafito sobre papel 
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Consiste en cincuenta y dos dibujos realizados en grafito sobre papel, 
considerados de los más bellos de la obra Dine. 
 
En ella Dine representa el mundo de las herramientas realizando una serie 
de dibujos de una sensibilidad fantástica, son dibujos llenos de simplicidad  
y donde la acción plástica sugerente convierte esta serie de dibujos en toda 
una joya y espectáculo visual.  
 
Con unos planteamientos simples, Dine parte de una abstracción 
combinando fondo y figura continuamente. Dentro de esa abstracción, 
nace y se desarrolla esas herramientas, realizadas con gran verismo y 
definición. Hay por tanto una síntesis conceptual de la realidad basada 
únicamente en la representación “interpretada” de esos objetos, y es lo 
que viene a significar esta obra plagada de sugerencias y de meditaciones.  
 
Todo ello acompañado de ese limo armonioso y abstracto que supone su 
técnica fantástica, traducida en una simplificación de elementos, 
convirtiendo la obra en una de las más bellas del realismo americano.  
 
Siguiendo en esta misma línea, realiza siete dibujos “individuales” (Figs 
170-173) donde añadiendo al grafito, la técnica del carbón prensado, 
mezclado con agua, crea diferentes calidades más suaves en la creación de 
los dibujos, donde su aproximación a la realidad en la representación del 
objeto, es máxima.  
 
Existe por tanto esa esencia de realismo que estamos investigando en el 
pensamiento de Dine, no se limita únicamente al aspecto ni a la apariencia, 
sino al hecho de unas consecuencias plásticas, si se nos permite utilizar tal 
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expresión, que inundan toda su obra, y donde hay un rasgo común: el 
garabato, la huella, la marcas, etc.  
 
Forman parte de su caligrafía, aun no siendo originalmente suyos al 
principio, con el paso del tiempo y la madurez en su trayectoria, llegan a ser 
personales. Es por ello, y es una de las esencias de este realismo que tanto 
nos interesa analizar, a través de los muy diversos artistas, con diferentes 
sensibilidades, donde coinciden irremediablemente: - una actitud basada en 
una visión total y globalizadota del mundo que refleja la búsqueda de un 
universo propio y personal detenido en momento concreto.  Tal búsqueda 
responde al intento intuitivo y mágico de penetrar en lo mas profundo de su 
existencia: “deja de existir la distinción claramente pictórica entre el sujeto 
y lo que le rodea, tratándolo como un todo, bajo un mismo canon de 
representación”-.  
 
Al igual que habían hecho otros artistas contemporáneos, ahora de forma 
personal, Dine nos descubre la belleza de unos materiales, objetos y 
aspectos para los que habíamos sido habitualmente ciegos. El Mundo de 
sus Herramientas adquiere un valor estético moderno e innovador, aun 
cuando tradicionalmente había sido ignorado. 
 
Este particular universo se comprende mejor si tenemos en cuenta estos 
fenómenos.  
 
Uno de los rasgos característicos, si no el más importante y común, es 
precisamente el de la apariencia estética: percibimos una elaboración 
contenida en un solo objeto, un objeto en una sola materia, y pensamos en la 
materia y el objeto como términos de su significación real; ahora bien, en el 
mismo instante en pensar así, somos conscientes de lo limitado del 
planteamiento, y sin embargo podemos apreciar que existe algo más, por lo 
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que su carácter real de su representación y  sobre todo, su procedimiento, 
exige un paso que trasciende lo puramente mimético o referencia real. 
 
 
 
 
 FIG. 170. J. DINE.  “UNTITLED           FIG. 171. J. DINE. “UNTITLED                                           
(DRY WALL HAMMER)” (1973)         (PLIERS)” (1973)   
                                 68 x 38 cm.                                               68 x 38 cm. 
              Carboncillo y Grafito sobre papel            Carboncillo y Grafito sobre papel   
 
 
 
FIG. 172. J.DINE. “UNTITLED              FIG. 173. J.DINE. “UNTITLED                    
(BLANDED SAW) (1973)                         (OIL CAN)” (1973) 
                                                                  68 x 38 cm.                                             68 x 38 cm. 
Carboncillo y Grafito sobre papel         Carboncillo y Grafito sobre papel 
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En la obra titulada  “Untitle-Clamp” (Fig 174) de 1973,  Dine representa 
una “abrazadera o tornillo de banco”. Aquí Dine combina de manera 
inteligente el dibujo y collage utilizando el lápiz de una forma excepcional y 
crea una imagen tremendamente atractiva, llena de simplicidad, concepto 
que Dine se servirá para realizar toda su obra durante esta década y la 
siguiente. Utilizando espacios muy limpios, bajo una armonía y calma 
abrumadora, rehuye de toda estridencia aún combinando el collage con el 
lápiz.  
 
 
FIG. 174. J.DINE. “UNTITLE-CLAMP” (1973) 
58.4 x 77.5 cm. 
Lápiz y Collage sobre papel 
 
 
Este tipo de dibujo junto con “Chinesse Snips” de 1973, entronca con una 
de las obras más singulares de la obra dibujo-plástica de Dine. Se trata del 
dibujo titulado “Untitle” (Fig 175) realizado durante ese mismo año y el 
siguiente, y relacionado directamente con los dos anteriores.   
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Al igual que los dos anteriores  dibujos, en esta magnífica obra, aparece la 
combinación del collage, con la fotografía y el dibujo. Sin embargo Jim 
Dine combina más elementos en esta obra, añadiendo acuarela, e 
introduciendo objetos reales  a  la composición: herramientas cotidianas  y   
personales    como    cucharas  o  peines,  etc,  los  cuales  llevó  con  mucha  
 
 
 
FIG. 175. J.DINE. “UNTITLE” (1973-1974) 
76.2 x 101.6 cm. 
Grafito, Acuarela y Collage con objetos sobre papel 
 
 
frecuencia a la obra pictórica. Se trata de un dibujo muy directo, con una 
composición muy particular, rompiendo esa verticalidad de los objetos, 
situándolos en el hemisferio central del papel, formando una línea horizontal 
muy disimulada pero muy pensada, haciendo de dicha composición una 
imagen muy atractiva. Todo ello acompañado de de un proceso plástico 
muy interesante, en la creación de las herramientas allí dibujadas, con un 
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planteamiento muy abstracto, de líneas sugerentes pero que a su vez, 
intuyen el objeto allí representado al igual que sus “correcciones” y 
“borradores” en los propios sujetos. 
 
A finales de esta década, una serie dibujos denominada “Untitle Still Life” 
(Figs 176 y 177) realizada, concretamente en 1978 donde nos muestran la 
concentración, el atrevimiento y la seguridad de Dine en el empleo y uso del 
lápiz, del grafito o la tiza, al papel. En ella comienza a crear de la nada una 
presencia surrealista, aparecida como resultado de una serie de correcciones, 
de líneas “erróneas” combinándose con “aciertos” dentro de ese 
planteamiento “abstracto” que el artista concibe de la obra de arte.  
 
Cargado de simbolismo y bajo una serie de grafismos y medias tintas que 
van conformando poco a poco, el dibujo original, construye delicadamente, 
las formas y volúmenes de los objetos representados. El resultado de esa 
continua manipulación plástica, es un dibujo de tremenda delicadeza, y de 
espléndida “factura”. 
 
Estos planteamientos que Dine realiza en “sus” dibujos se irán 
transformando paulatinamente a finales de los años 70, evolucionando hacia 
una serie o tipos de dibujos con una mayor fuerza plástica, combinando en 
muchos de ellos diferentes técnicas del dibujo como, aparte del 
omnipresente lápiz y grafito, el pastel, el carboncillo, el acrílico e incluso el 
óleo etc., todas ellas manipuladas libremente pero con un control no solo 
psicológico sino también manual.  
 
Durante esta década sus temas hacen referencia también a las flores y a la 
naturaleza vegetal, motivos que traslada simultáneamente y con la misma 
naturaleza a la técnica del grabado, como hemos analizado anteriormente. 
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FIG. 176. J.DINE. “UNTITLE STILL LIFE” (1978) 
101.6 x 68.5 cm. 
Técnica mixta sobre papel 
 
 
 
FIG. 177. J.DINE. “UNTITLE STILL LIFE” (1978) 
101.6 x 68.5 cm. 
Técnica mixta sobre papel 
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A finales de esta década, Dine realiza sus famosos autorretratos con gran 
profundidad, con un sentido del natural y un acercamiento a la realidad muy 
acentuado. Estos autorretratos, quizás más que en cualquier otro dibujo 
muestra la intensa preocupación del artista por estos dibujos de su 
intimidad, de su persona, de si mismo, creándolos desde varios puntos de 
vista, en una gran variedad de procesos plásticos y en momentos diferentes 
de su vida.  
 
Cabe destacar, los autorretratos realizados en 1978 titulado “Self-Portraits” 
(Figs 178 y 179) realizados en carboncillo y pastel, como uno de los 
mejores dibujos del artista. Se puede observar el tratamiento exquisito en el 
dibujo, completándose con esas superficies tratadas a base de numerosos 
procedimientos plásticos donde entran en combinación líneas, manchas y 
huellas de enorme transparencia y calidad.  
 
Como origen de esos procedimientos, la aparición de la figura nacida de 
esas superficies, crea una imagen tremendamente sugerente y mágica, como 
la serie de los retratos de “Nancy” (Figs 180 y 181)  realizados en la misma 
técnica, y considerado como uno de los mejores “interpretaciones 
dibujísticas” de esta década. Los dibujos “Nancy”,  nacen desde un 
planteamiento”algo” diferente,  más espontáneo, y donde la intensidad 
gestual, y expresiva se hace patente.  
 
Estos dibujos quedan realizados en un estado o fase anterior al de “Self-
Portraits”, donde se observan ciertos arrepentimientos, dudas y correcciones 
originados como consecuencia de esos planteamientos abstractos producidos 
por ese instinto controlado (cerebral y manual) que conlleva toda obra de 
arte.      
 
                             
  335
 
 
 
 
FIG. 178. J.DINE. “SELF-PORTRAIT” (1978) 
104.1 x 73.6 cm. 
Carboncillo y Pastel sobre papel 
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FIG. 179. J.DINE. “SELF-PORTRAIT WITH CIGAR” (1978) 
111.7 x 73.6 cm. 
Carboncillo y Pastel sobre papel 
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FIG. 180. J.DINE. “NANCY” (1978) 
73.6 x 96.5 cm. 
Carboncillo y Pastel sobre papel 
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FIG. 181. J.DINE. “NANCY” (1978) 
104.1 x 73.6 cm. 
Carboncillo y Pastel sobre papel 
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Dine comenzó desde muy temprano a interesarse por el dibujo figurativo, 
pero fue a mediados de esta década cuando su dibujo, y su estilo personal e 
inteligente se consolidó, convirtiéndole en uno de los mejores artistas 
americanos del Siglo XX.  
 
Aunque Dine había realizado xilografías en los setenta fue en la década 
siguiente cuando cultivó esta técnica con más frecuencia para representar 
variantes de su bien conocido repertorio. Lo mismo ocurrió en el campo del 
dibujo donde experimentó con diferentes formatos y tipos de papel. 
Incorporo la pintura de esmalte, goma laca, y hasta usó la fotografía, 
integradas como superficie, para posteriormente operar dentro de la imagen, 
ya establecida por el medio fotográfico. 
 
DÉCADA DE LOS 80. 
  
Durante 1980 Dine realiza varias litografías y grabados donde cultivó estas 
técnicas con más frecuencia y así representar variantes de sus anteriores 
trabajos. Estas variaciones consistían en realizar estudios “nuevos” 
incorporados a sus ya más conocidos temas. Por ejemplo las batas, seguían 
cumpliendo la misma función simbólica y poética. Aunque también sigue 
siendo un emblema en el repertorio de este gran artista.  
 
La gran variedad en la utilización del color en la obra grafico-plástica de 
estos años no es nueva resultando ser grabados de gran intensidad 
cromática.  
 
En 1980 Dine continuó la Serie de 1977 “Nancy Outside in July” con otras 
cinco nuevas impresiones. Tres de ellas fueron o derivaron como resultado 
de la sexta y séptima sesión, de la primera plancha “Nancy Outside in July 
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I” de 1978. Dine realizó uno de los grabados más completos de su obra 
gráfica, en “Nancy Outside in July VII” (Fig 182), correspondiente a la 
segunda impresión de esta nueva serie.  
 
Se observan claramente los cambios producidos en la imagen.  
 
En ella incorpora “nuevos” procedimientos plásticos donde mantiene la 
esencia de sus anteriores trabajos, pero crea una “nueva” imagen que nace 
de manera irrepetible y “diferente” a la de sus anteriores ejercicios. Dine 
realiza un dibujo fantástico a base de ir simplificando y eliminando zonas 
correspondientes a estados o fases anteriores. Esas zonas estaban formadas 
por unas manchas, estorbando la definición del dibujo. Esa “limpieza” en 
gran parte de la superficie fue conseguida a base realizar líneas de gran 
riqueza en el trazo, acompañado de unos fondos más limpios y 
transparentes, dejando una imagen más sugerente y atractiva. Todo ello 
acompañado de una plasticidad y una riqueza plástica contundente. 
 
El grafismo en las hojas y tallos sugerentes del fondo aparecen dibujados, 
disimuladamente, acompañados con unas marcas o huellas, abstractas, de 
donde nacen, otras ramas y tallos de mayor intensidad, llegando así a las 
flores y tulipanes del primer plano, definiéndolas con enorme detalle 
reflejando así todo su esplendor y riqueza visual.    
 
Esta serie tuvo una dificultad añadida: los tulipanes dibujados en la parte 
inferior del papel con aguatinta casi destruyen completamente el retrato de 
Nancy que Dine había realizado anteriormente.  Dine reconstruyó y resucitó 
la verdadera imagen de Nancy bruñéndola y además añadió nuevos dibujos 
a otras planchas distintas, alterando así las facetas de la cara de su mujer, 
realizadas en pruebas anteriores. 
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FIG. 182. J.DINE. “NANCY OUTSIDE IN JULY VII” (1980) 
58.4 x 49.5 cm. 
Aguafuerte, Punta seca y herramientas eléctricas 
  
 
Lógicamente se modificaron creando “nuevos rostros”, a la imagen de 
Nancy al igual que su ropa también transformada. Una vez establecida la 
nueva imagen de Nancy, esta formará la mayor parte de la serie de estos 
retratos, pero fue en 1981 cuando Dine la completó.  
 
Otro de de los elementos conocidísimos en la obra de Jim Dine fue la 
imagen de la perla o concha. La primera imagen aparecida en este campo 
fue en 1977-78. Sin embargo Dine continúo a lo largo de esta década y en 
las sucesivas.  En 1984 fue cuando profundizó y llevo a cabo una mayor 
exploración del sujeto con su obra titulada “Lost Shells” (Fig 183). En este 
trabajo aparecen dos conchas realizadas con un trazo muy peculiar, 
ondulante y sutil simbolizando el sexo femenino.  
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FIG. 183. J.DINE. “LOST SHELLS” (1981) 
42.2 x 46 cm. 
Litografía y Aguafuerte 
 
 
Las marcas aparecidas en la plancha de aguafuerte fueron realizadas con un 
cepillo de alambre sobre la superficie de la plancha, dejando una fuerte 
hendidura. Dine usaba cualquier instrumento para realizar sus grabados.  
 
Se estableció una inédita variante producida en sus obras de herramientas, 
archiconocidas dentro del universo Dine. 
 
Tres años mas tarde Jim Dine trabajó en “New French Tools”.  
 
Esta obra consistía en una serie de cinco grabados realizados en Paris, y 
donde el artista nos reflejaba su retorno hacia el sujeto materico, los cuales 
usó muy frecuentemente durante la década de los sesenta y setenta. Se 
crearon planchas de diferentes dimensiones y estampadas en papeles de 
diferentes texturas y tamaños. Si bien todas las planchas para “New French 
Tools” eran elaboradas con aguafuerte y aguatinta, las imágenes eran 
creadas principalmente a base de utilizar poderosas herramientas, entre los 
que se incluía un taladro. Dine pintó la imagen del fondo de “New French 
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Tools 5– Boulevard Victor, Double Sky” (Fig, 184) en 1984 en acrílico 
azul para así formar una piel encima del papel.  
 
 
FIG. 184. J.DINE. “NEW FRENCH TOOLS 5 (1984) 
59.7 x 48.3 cm. 
Aguafuerte, Aguatinta y herramientas eléctricas 
 
En estos trabajos de herramientas Dine, muestra una gran habilidad y 
destreza  en  el  campo del  dibujo, con  una  serie  de  grafismos,  de  líneas,  
dejando a su vez marcas originadas por el propio proceso plástico, dentro de 
una casualidad “buscada” y que conforman esta espléndida serie. Aparece 
por primera vez en esta serie una especie de fondo “goteado”, en diferentes 
tonos, y enriqueciendo aun más el grabado.  
 
Dine nombró para sus cinco grabados de esta magnífica serie, cinco 
subtítulos diferentes bajo una denominación común de sus herramientas 
francesas: “The New French Tools I – Wise”, “The New French Tools 2 
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– Three Saws from the Rue Cler”, “The New French Tools 3 – For 
Pep”, “The New French Tools 4 – Rousillon”, “The New French Tools 5 
– Bouleverd Victor, Double Sky”. Estos subtítulos estaban relacionados y 
hacían referencias a lugares, calles, recuerdos personales, etc., Por ejemplo 
en “The New French Tools 3 – For Pep”,  “Pep” es el diminutivo de  la 
esposa de Aldo Crommelynck. 
   
El 22 de enero de 1986 se inauguró en la Wesleyl University, de 
Middletown, y Conecticut, la mayor retrospectiva de la obra grafica-plástica 
de Jim Dine. Fue un regreso simbólico a su estado natal, convertido a los 50 
años de edad en una de las máximas figuras del arte del grabado en los 
Estados Unidos. 
 
La continúa conexión y alusión que había entre la gráfica y el dibujo era 
constante, incorporando muchas veces dibujos al campo del grabado y 
viceversa. Esto sucede con la obra “Untitle (Shell)” (Fig 185). Realizada 
durante 1981 y 1984 el tratamiento pictórico-plástico que Dine realiza en 
este dibujo incorpora numerosísimas técnicas de elaboración y entronca 
directamente con el dibujo realizado en el proceso gráfico, correspondiente 
a la misma gráfica de los años 80.  
 
La concha o perla, está realizada por Dine con sinuosas y ondulantes formas 
y líneas dentro de un fondo de pincelada muy rica y espontánea, 
simbolizando de una manera u otra, el sexo femenino. A menudo Dine 
incorpora este elemento a escenas de personajes femeninos. Como se 
observa en la imagen la concha “nace” de continuas correcciones y 
arrepentimientos que se producen durante la ejecución del dibujo, 
acompañada de un trazo seguro  y expresivo (líneas, grafismos, etc.). 
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                  FIG. 185. J.DINE. “UNTITLE (SHELL)” (1981-1984) 
                                                120.7 x 118.1 cm. 
                                          Técnica mixta sobre papel 
 
En 1984 Jim Dine realiza una de las series más importantes de esta década, 
lleva por título “Looking in the Dark” (Fig 186) realizados en varios 
papeles.  
 
Concretamente la serie la formaban cuatro dibujos; el primero realizado en 
carboncillo y pastel, el segundo, en carboncillo, esmalte en spray, pastel, 
acrílico y collage, el tercero en carboncillo y pastel, y el cuarto en acrílico, 
pastel y carboncillo. Todos estos dibujos fueron realizados sobre papel en 
tamaños diferentes y creándose experimentos nuevos en la obra de Jim 
Dine, donde se estableció un diferente criterio físico de la materia en el 
autorretrato, durante el procedimiento plástico en el campo del dibujo. 
  
Estos  autorretratos no exigían ninguna clase de participación, empujando a 
ambos, al artista y al espectador a considerar e interpretar como uno percibe 
la realidad. Estos autorretratos ilustran la naturaleza de la mirada mostrando 
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como ese mundo tan peculiar puede ser transformado por variantes 
circunstancias psicológicas.  
 
 
 
     FIG. 186. J.DINE. “LOOKING IN THE DARK” (1984) 
                                                    76.2 x 57.2 cm.                                                
                                           Carboncillo y Pastel sobre papel                         
                                                                                     
                  
Trabajos como estos levantan preguntas sobre la objetividad y subjetividad 
natural de los dibujos de Dine, que camina continuamente entre abstracción 
y realidad (objetividad y subjetividad) y que se encuentra dentro de ese 
proceso plástico, transformando el retrato, la mirada y gestos cambiantes, e 
incorporando “nuevas” soluciones a “nuevas” dificultades y obstáculos que 
se presentan, mostrando un mundo muy particular, y encontrándose y 
descubriéndose así mismo, en lo más íntimo de su universo personal; en 
definitiva de su autobiografía.  
 
Uno de los elementos cruciales en los dibujos de Dine es la escala y las 
dimensiones de estos. El pequeño tamaño y relativamente delicado 
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tratamiento que Dine hace de sus primeras imágenes de herramientas, dan 
un sentido a una expansión enorme en los tardíos años 70, y posteriormente, 
donde alcanzará su madurez como artista “plástico”. Como comenta Vicent 
Katz: 
 
“Las referencias autobiográficas en los trabajos de Dine son bien conocidas. Dos 
dibujos realizados en 1985, citados anteriormente “Tools Drawing I y II” muestras 
las herramientas familiares de Dine, pertenecientes a la ferretería de su padre, 
suspendidas en una noche brillante, como si ellas fueran estrellas o constelaciones 
colocadas dentro de un mundo, un universo personal y abstracto de su 
autobiografía. Estos trabajos fueron ejecutados en una impresionante e imponente 
nueva escala de 177.8x177.8 cm donde nos sitúa en algún lugar entre el dibujo y la 
pintura. Por lo tanto Jim Dine ve sus dibujos y sus pinturas concebidos y 
desarrollados bajo una misma mirada, bajo un mismo sentido, necesitando el 
mismo tiempo y emoción, durante el proceso. La única diferencia entre ellos es 
que los dibujos, en definitiva, están realizados sobre papel”. 11 
 
 
Dibujos de Dine, como el desnudo que realiza en 1986 “Portrait of Nancy 
(Nude)” (Fig 187), con retrato incluido, o el dibujo de su mujer Nancy, en la 
obra: “Nancy Venice” (Fig 188) realizado durante 1986 y 1987, son claros 
ejemplos de una realidad transformada y mágica, de una clara interpretación 
con insinuaciones llenas de acentos y “claves” que ayudan en la definición 
del dibujo, donde esa sensibilidad “subjetiva” queda patente, con todas  esas 
emociones impregnando en toda su obra, desembocando en un realismo 
“algo” diferente pero igualmente atractivo. 
 
                                                 
11 WILS, Stephanie, DINE Jim and KATZ Vicent. Jim Dine, Some drawings. 2005, pág 9. 
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                               FIG. 187. J.DINE. “PORTRAIT OF NANCY”       FIG. 188. J.DINE. “NANCY, VENICE”  
             (1987)  100.3 x 69.9 cm.                                   (1986-1987)   78.7 x 69.9 cm. 
          Guache y pastel sobre papel                                    Técnica mixta sobre papel 
 
DÉCADA DE LOS 90 A LA ACTUALIDAD. 
 
Durante los principios de esta década Dine siguió trabajando en sus temas 
habituales, corazones, batas, etc. Cabe destacar la combinación que realizó 
durante esta década en la mayoría de sus trabajos, donde esa combinación, - 
de manera excepcional y única -, se obtiene de diferentes técnicas de 
grabado (aguafuerte, aguatinta, barniz blando, xilografía, etc) con otras 
manifestaciones artísticas como la pintura a mano.  
 
Aquí Dine concibe el grabado como si de una pintura se tratase, con un 
mismo concepto del planteamiento en el dibujo, realizando una serie de 
grafismos muy espontáneos y expresivos. Esta espontaneidad se traduce 
también en la utilización de unos colores vivos, “tocados” a continuación 
por la propia mano de Dine. Sin embargo no insiste en el detalle de esa 
“realidad” construyéndola,  sino que las mantiene en una fase de mayor 
abstracción, y de grafismo más inmediato y expresivo. 
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Dine durante los años noventa y posteriores va ir alejándose poco a poco de 
esa realidad “marcada” durante los primeros años de los setenta, donde 
realizaba con enorme sensibilidad, extraordinarios motivos de plantas, 
objetos,  etc, y crea un nuevo tipo de imagen, más “interpretada” y 
espontánea, donde predomina el acto gestual y expresivo por encima de esa 
“sutileza”, proporciones y de esa “simplicidad” tan clara de “sus” primeros 
años, realizando unos grabados más abstractos, dejándolos acabados durante 
las fases anteriores.  
 
Dine convierte el grabado, manipulándolo por medio de sucesivas sesiones, 
y procedimientos plásticos, en una obra con una inmensa fuerza plástica, y 
donde predomina los colores dentro de esa expresividad y fuerza citada 
anteriormente. Dine utilizó también herramientas eléctricas, e incluso la 
técnica del heliograbado, y la pintura a mano. 
 
Cabe destacar uno de los trabajos realizados por Dine más completos, 
realizado en aguafuerte, durante 1994. Esta obra lleva por titulo “Crow I” 
(Fig 189). En este trabajo, Dine utilizó la imagen del cuervo, formando con 
esta,  tres impresionantes grabados, trabajando con la misma técnica y el 
mismo tamaño. En estos tres grabados Dine despliega toda su capacidad 
de creación, habilidad, y oficio, creando una de las imágenes más bellas 
y atractivas de la obra grafico-plástica de este genial artista. 
 
En esta década, la preocupación de Dine fue encaminada hacia el 
procedimiento plástico y sobre todo hacia el divorcio con la realidad 
objetiva y superficial presente y que rodeaba al artista. Sin embargo el 
universo Dine, de esta etapa, cambia sustancialmente, aunque los temas han 
seguido siendo siempre los mismos. 
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FIG. 189. J.DINE. “CROW I” (1994) 
106.4 x 85.1 cm. 
Aguafuerte 
 
 
 
 
Durante esta década, realizará dibujos cada vez más abstractos y extraños, 
donde recrea un ambiente expositivo con una fuerte carga plástica y 
psicológica a la vez. Los dibujos marcan una marcada y señalada densidad 
de superficie y palpable de que el artista la había alterado en algún momento 
del procedimiento, utilizando con más frecuencia la técnica del estarcido, 
con los colores al agua. Dine había reinventado su arte, tal vez porque se 
sintió haber llegado al final de la trayectoria de un cierto proyecto 
alcanzado, o quizás porque él, sintió nervios o aburrimiento, o porque cada 
sujeto, era una pieza más, de una larga y compleja historia, mostrándole así 
oportunidades o nuevas vías para recoger sus meditaciones graficas dentro 
de superficies determinadas. 
 
 
Dine parece escarbar dentro del papel buscando “algo”, con una serie de 
marcas, líneas y una serie de grafismos para el impacto emocional y visual 
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final. Sus obras poseen unas características muy marcadas, llena de 
simbolismos, y mostrándonos unas imágenes surrealistas, dentro de un 
mundo fantástico e imaginativo tan peculiar de Dine.  
 
A mediados de esta década, Dine añade al papel original trozos del mismo, 
para así hacer un dibujo en apariencia más “físico” y más “grande”. Destaca 
por tanto, la brillante serie de retratos que Dine realizó durante este último 
periodo, donde deforma los rostros de Nancy durante el ejercicio. Dine 
realiza dos tipos de deformaciones: la deformación expresiva y la 
deformación plástica. Esa deformación expresiva altera el aspecto y las 
facciones de los rostros, mostrándolos con más fuerza expresiva, y la 
deformación plástica, aparece deformando la realidad para “inscribirla” en 
un nuevo mundo establecido.  
 
Esto ocurre por ejemplo en la obra titulada “Nancy” (Fig 190), retrato de 
1996 donde aumenta el tamaño del papel colocando una tira adicional, 
situada en la parte central del mismo. Hay que destacar las propias 
consideraciones del propia Dine con respecto a la esencia de esta serie:  
 
“Los retratos de Nancy son dibujos de dibujos”. 12 
 
Es decir, Dine realiza diferentes procedimientos abstractos y matéricos 
rebosantes de plasticidad, corregidos y manipulados unos sobre otros, 
realizados sobre el papel hasta encontrar la imagen válida. De esta manera el 
dibujo de Dine evoluciona traspasando los límites meramente dibujísticos,  
creando una imagen que parece trascender del papel.  
 
                                                 
12WILS, Stephanie, DINE Jim and KATZ Vicent. Jim Dine, Some drawings. 2005, pág 10. 
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FIG. 190. J.DINE. “NANCY” (1996) 
74.9 X 78.7 cm. 
Carboncillo, Crayón, Pastel y Collage sobre papel 
 
Esta violencia y a su vez preocupación “física”, llevó a Dine a concebir el 
dibujo como una obra plástica “total”, adquiriendo nuevos conocimientos en 
la utilización de los materiales, ante nuevas y desafiantes dificultades 
presentadas durante el camino de la abstracción. En este dibujo utilizó el 
carboncillo y el pastel sobre papel alcanzando el dibujo mayor dramatismo y 
realidad. 
 
En la búsqueda constante de encontrar nuevas soluciones, llevó a Jim Dine a 
utilizar no solo papeles como superficies para manipular sino también 
fotografías empleadas como fondos para luego incorporar a ellas los 
dibujos. Cabe destacar también y en este sentido, la tremenda capacidad 
para absorber todo aquello que habían aportado los demás artistas de 
las diferentes sensibilidades artísticas, no solo del siglo XX, sino en toda 
la historia del arte, para así adoptar una actitud siempre diferente y 
“novedosa”. En este sentido citamos series tan importantes como la de 
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“Pinocho” y  las monumentales esculturas de Terracota, donde en ellas, 
utiliza las más modernas e innovadoras técnicas contemporáneas. 
            
Jim Dine es considerado un pintor imaginativo, genial y culto, aunque  por 
algunos, como un artista retrogrado. Puede decirse que es un artista que 
realizó muchísimas manifestaciones artísticas, incluyendo la poesía, -
palabras de su propia obra -, introduciéndose en el campo de las artes 
plásticas desde una edad muy temprana. Su pluralidad le llevó a destacar 
en muchas y muy variadas de estas manifestaciones. Sin embargo su 
concepto del dibujo y de la obra gráfica de la década de los setenta, y 
parte de los ochenta, fue uno de los motivos que nos llevado a estudiar 
mucho más en profundidad a este magnífico artista estadounidense y sus 
posibles conexiones con un realismo sugerente y trascendido, que 
estamos investigando. 
  
Como hemos podido ver Dine se rebela como un artista extraordinario, 
sobre todo en el uso del grafito sobre papel. En él nos muestra una realidad 
“transformada” en un mundo mágico, donde “sus” herramientas, y objetos 
cotidianos que conforman su vida diaria, se convierten en presencias 
omnipresentes de su obra. Guiados por una sensibilidad, destreza y 
habilidad incuestionables, Dine nos introduce en un tipo de dibujo 
inteligente e igualmente atractivo. 
 
Una de sus virtudes, en la que gira toda su obra, es la libertad que 
desprende al concebir el dibujo, el atrevimiento en el uso del lápiz, y el 
riesgo que continuamente corre el artista durante el procedimiento plástico. 
Durante ese proceso, la búsqueda de la calidad y plasticidad en la obra es 
constante, caminando durante un largo periodo en la abstracción. En  ese  
camino de creación,  las  rectificaciones  continuas,  las  correcciones  en  
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líneas,  y  formas, la aparición de unas capas sobre otras, creando “zonas” 
sugerentes, y atractivas, y los grafismos aparecidos a lo largo de toda la 
obra, etc., son sin duda una de las señas de identidad del artista durante 
estas dos décadas.  
 
Ese universo creado por Dine, aparece casi siempre desde una realidad 
cercana al artista, originado por unas vivencias y sentimientos que en todo 
momento Dine nos quiere enseñar, usando efectos tan tradicionales como el 
carboncillo o el pastel. Sin embargo la combinación del gesto expresivo, con 
la calidad pictórica y, sobre todo, con la iconografía es indudablemente 
suya. La imagen aparece siempre de la misma manera, con el sujeto o 
sujetos siendo los protagonistas indiscutibles de la obra, incorporados sobre 
superficies, en ocasiones vacías, y en otras, manipuladas y enriquecidas a 
causa de los diferentes planteamientos que nacen y se desarrollan durante el 
procedimiento pictórico elevando el dibujo a categoría de obra pictórica. 
 
Las herramientas de trabajo, los autorretratos tan característicos, junto con 
los demás temas de su amplísimo repertorio, (corazones, batas, plantas, 
manos, calaveras, etc,) son elevados por Dine en su hieratismo y calidad 
plástica al nivel de icono o instrumento ritual. Eso ocurre con el dibujo y 
la obra grafico- plástica de Dine, indistintamente, concebidas ambas 
manifestaciones, como dos técnicas similares, creadas dentro del mismo 
procedimiento plástico, desbordando un aura de misterio, que se impregna 
en toda la obra de Jim Dine.  
 
La personalidad y gran parte de su esencia innovadora, reside precisamente 
en su base constituida fundamentalmente por una actividad puramente 
artística. Dine se le puede considerar por tanto un artista “singular y 
extraordinariamente distinto”, y esto puede explicar su evolución 
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posterior hacia un tipo de figuración, concretamente hacia un realismo, 
donde nace una inconfundible impronta del artista pintor, característica 
de un particular realismo, que convierte la obra Dine en una de las más 
importantes de nuestro tiempo. 
 
 
 
 
 
FIG. 191. J.DINE. “UNTITLE” (1974) 
88.9 x 76.2 cm. 
Carboncillo y Pastel sobre papel 
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III. 3   EL REALISMO FOTOGRÁFICO AMERICANO. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Inicios del Realismo Fotográfico. 
 
 
Propiamente esta corriente, en sus principios, apenas poseía, y gozaba, de 
repercusión y difusión en el panorama artístico, por lo que la crítica, 
encontró determinadas dificultades en estudiar el periodo hiperrealista en el 
arte americano. Sabemos que este movimiento artístico nacido en California 
se extendió a Nueva York alrededor de 1971.  
 
El realismo fotográfico o llamado también hiperrealismo conservaba la 
cualidad de halagar particularmente el gusto del gran público, y no podemos 
olvidar que esta corriente en definitiva, tiene su valor de situación 
 357
claramente delimitado. Si tratamos de definir de algún modo esta corriente1 
no resulta ser, sin ningún género de dudas, el nuevo realismo como ejemplo 
paradigmático, y tampoco deja de ser un singular y novedoso 
prolongamiento, del POP ART2, pues si bien toma la iconografía de lo 
cotidiano, se mantiene fiel a la distancia de su enfoque y produce las 
mismas imágenes neutras y estáticas, su contenido y fin es bien distinto.  
 
Sus admiradores más acérrimos, contemplaron en él, una manifestación 
disfrazada de la corriente de pensamiento que se encontraba al inicio del 
“minimalismo” y al comienzo del “arte conceptual”. Conforme a la opinión 
de sus defensores, esta corriente, radica y se fundamenta en un método o 
procedimiento que motiva cuestiones de nuestro modo de percepción, y nos 
obliga a considerar los numerosos factores físicos y psicológicos que 
alteran, enriquecen o  reducen, lo que miramos o percibimos. 
En realidad, las tendencias que se encuentran al principio del realismo 
fotográfico conciernen a toda una generación contemporánea, que tuvo sus 
más claros precedentes, en una generación de artistas americanos, nacidos a 
mediados del siglo XIX, interesados por la fotografía y sus múltiples 
innovaciones, que el nuevo medio les ofrecía. Entre ellos destaca la obra 
pictórica de Harnett,  Peto, y Haberle, realizando un tipo de realismo 
“fotográfico”, de tipo ilusionista, y que desarrollaron su arte, 
paralelamente a pintores, de un realismo con otro contenido, como Eakins o  
                                                 
1 El término hiperrealismo fue usado por primera vez por Louis K. Meisel en 1968 y dos 
años después, en 1970, apareció en el catalogo de la muestra del Whitney Museum of 
American Art titulada 22 Realist. Véase MEISEL Louis K. Photorealism. Nueva York. 
Harry N. Abrams 1980, pág 12. 
2 En las obras de uno de sus precursores más destacados como Chuck Close inicia sus 
retratos “puntillistas” convirtiendo sus superficies pintadas en autenticas cuadriculas de 
puntos cromáticos que sugieren una composición abstracta próxima al diseño geométrico 
y serial del minimalismo, o incluso al arte de A.Warhol, como imagen figurativa.  
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Sargent. Estos artistas (Harnett (Fig 192), Peto, y Haberle) ejecutaron y 
experimentaron con gran efectividad y validez, el género de la naturaleza 
muerta en una técnica denominada «trompe- l´oeil», género extinto por 
largo tiempo en Europa.  
 
 
FIG. 192. HARNETT. “THE FAIGHTFUL COLT” (1890) 
57 x 48 cm. 
Óleo sobre lienzo 
A la obra de estos autores les corresponde el atributo y denominativo de 
«populistas», y  unido al hecho de que escenificaban objetos vulgares y 
corrientes, estas oficiosas pinturas fueron elaboradas premeditadamente 
para el gran público. Su finalidad no era la de ser exhibidas en galerías y 
museos, sino en lugares más sencillos y humildes, como tabernas o sitios 
comerciales, estableciendo de algún modo, un tipo o clase de precedente de 
la moderna cultura del espectáculo. 
En aquellos lugares el público asistía presto y preparado a someterse al 
engaño visual. Tal efecto era posible debido al tipo de objetos 
seleccionados; cartas, billetes, naipes y otros de tamaño y dimensión plana, 
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habilitado sobre un panel o pizarra. Lo plano del referente o modelo se 
asemejaba al plano del soporte pictórico, potenciando el efecto engañoso del 
trompe-l´oeil, tensando al límite el mecanismo ambiguo entre “ficción” y 
“realidad”.  
Así esta “visión” denominada «trompe-l oeil populista» sentó un primer 
precedente en la reivindicación de la cultura popular frente a su opuesta, la 
«alta cultura» (o cultura de elite) en un país donde explícitamente, se 
reconoce a la segunda como foránea (europea) y a la primera como la 
propia. Es precisamente, este reconocimiento el que posibilita, que al entrar 
al siglo XX, las artes visuales en EEUU, con la fotografía al frente, se 
establezcan como portavoz y representante de una identidad 
suficientemente demarcada.  
 
Retorno y Consolidación. 
Siguiendo el  razonamiento anterior, este movimiento o singular visión, se 
reduce a una sumisión simple frente a la imagen fotográfica, y no a un 
análisis intelectual de los modos de percepción que impone el objetivo de la 
cámara, respondiendo a una interpretación y dando lugar a un realismo 
cargado de un contenido intenso, emocional y subjetivo. 
Con la aparición del hiperrealismo, ya a mediados de este siglo, se volvió a 
convocar el problema del ilusionismo pictórico. Aprovechándose de los 
mecanismos de la ficción, el realismo fotográfico norteamericano traslada y 
encamina al extremo, la posibilidad de la pintura, de convertirse en un símil 
de su modelo. Pero esto es posible, sólo porque el modelo ya no es la 
realidad misma captada directamente por el pintor, sino el resultado  
fragmentario que la lente realiza de ella. El resultado es, simplemente, la 
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confusión de una sencilla y elemental ambigüedad de la imagen pictórica 
con la percepción fotográfica, siendo, esta a su vez, la que actúa o interviene 
como único referente.  
Paradójicamente, aquel procedimiento mecánico que a mediados del siglo 
XIX entró a competir con la pintura como medio para capturar lo real, fue 
el mismo que proporcionó a la pintura una nueva veta que explorar, 
llegando a ser un apoyo para el pintor realista. En los tradicionales y lejanos 
periodos, la fotografía desafiaba a la pintura, en sus particulares objetivos; 
“quería imitarla, emularla y lograr mecánicamente lo que la pintura lograba 
con oficio manual, talento e ingenio”. 
Inversamente, el hiperrealismo constituye un desafío a la fotografía, en el 
otro sentido: el de lograr manualmente lo que la fotografía puede hacer 
con tecnología.  
En este sentido el pintor hiperrealista pone su máximo empeño en asegurar 
que el paso de la fotografía a la pintura se ejecutase con la mayor 
meticulosidad, exactitud y fidelidad posible, dejando de lado cualquier 
componente subjetivista. Ese objetivo de llevar el realismo mimético a sus 
límites extremos es una de las premisas de la nueva mentalidad del pintor 
hiperrealista americano3. 
Lo que realmente nos interesa, sobre todo, son los aspectos técnicos y 
estéticos de esta corriente que  quedó  profundamente marcado  por el  
estilo fotográfico  adoptado  por  su  efecto  similar a la fotografía -el  pintor  
                                                 
3 Los máximos representantes de esta tendencia eligieron la lente del medio fotográfico 
como el componente mediador entre el propio pintor y su objetividad adyacente. A este 
respecto véase el análisis realizado por John Arthur a raíz de la exposición celebrada en 
el Philbrook Art Center de Tulsa, Oklahoma (5 de octubre- 23 de noviembre de 1980) 
donde establece las diferencias entre la opción realista y la hiperrealista, tal como  resulta  
del titulo de la muestra Realism-Photorealism. 
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hiperrealista sustituyó el ojo humano por el objetivo fotográfico para 
aproximarse al mundo contemporáneo- basándose en la realidad banal y 
cotidiana de cualquier anónimo ciudadano, y en las imágenes mediáticas 
apropiadas de los periódicos, de los carteles o de las propias fotografías.  
Para colaborar todo lo que estamos comentando nada mejor que algunos de 
los testimonios de sus principales representantes para resumirlo. 
A grandes rasgos, el trabajo del pintor hiperrealista comienza con la 
elección del motivo que será captado por la foto. Este momento del proceso 
es fundamental, por cuanto la gama de motivos que señala una diferencia 
esencial y sustancial entre el realismo norteamericano que estamos 
investigando y representantes afines de otras latitudes. 
Los hiperrealistas se mantienen fieles al cultivo del «pequeño tema», pero 
no, precisamente, a aquel placentero, seductor y pintoresco tema que 
conocemos, sino que conciernen a situaciones y escenarios sutilmente 
perturbadores y nada tranquilos o placidos, que aparecen compareciendo en 
un paisaje inconfundiblemente norteamericano.  
 
APORTACIONES INDIVIDUALES. 
La corriente hiperrealista consolidada como tendencia artística se manifestó 
por primera vez en el Vassar Collage Art Gallery en 1968 con el título de 
“Realism Now”. Sin embargo estas distintas actitudes realistas que surgían 
en ese momento en los Estados Unidos, no poseían ningún tipo de 
reconocimiento o distinción fuera de sus fronteras. No fue hasta 1972, con 
la exposición realizada bajo el titulo “Trivial Realism” de la Documenta V 
de Kassel, cuando  el hiperrealismo irrumpió  con  la suficiente fuerza  en el  
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ámbito artístico europeo, “en Europa se establecía un eminente proceso de 
cuestionamiento”, que paulatinamente fue aceptado por las diferentes 
instituciones. 
Chuck Close, Richard Estes, Charles Bell, Ralph Goings, David 
Parrish, Robert Betchle, Audrey Flack, Don Eddy, Duane Hanson, 
John de Andrea o John Kacere, serán algunos de sus máximos 
representantes. Sus experiencias, sus metas y sus logros, así como su 
significación trataremos de resumirlos en sus propias opiniones. 
Brevemente citamos algunos artistas en relación con lo que estamos 
comentando; así nos encontramos, dentro de este ámbito, a Chuck Close, 
(Monroe, Washington, 1940) que se caracteriza por trabajar con rostros de 
individuos ordinarios, en ampliaciones de tamaño muy grande, captados a 
través de la impersonal toma fotográfica tipo “snap-shop”. El resultado es 
una imagen absolutamente des-exaltada del sujeto “retratado”, quién 
aparece más como un ser que como un individuo: 
“Todo es superficie, y nada profundo hay escondido en ella, si acaso una especie 
de altiva indiferencia. Todo es como es, como parece, pese a que ya en el instante 
siguiente podría ser diferente: en esta total identidad y monumental de lo  
momentáneo reside, a la vez, su enigma y su justificación. Cabezas colosales, 
inconmensurables, más topografías que retrato, de una presencia tan opresiva 
como en los objetos y espacios cerrados de Serra. La ligera mirada baja, la 
primacía natural de la zona de los ojos o de la boca (Close comienza por ellas 
para la realización de la obra), constituye, sin duda, a un efecto fisonómico 
concreto. La perfecta formalización óptica lleva la deformación descrita en el 
rostro: el realismo produce monstruos”4. 
 
                                                 
4 SAGER, Peter. Nuevas Formas de Realismo. Ed. Alianza Edidtorial, 1981. pág 52. 
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Al utilizar la fotografía como “medio” para realizar sus retratos, se 
aproxima hacia el cartelismo y sugestivo principio cinematográfico del 
primer plano, y se aleja totalmente, del retrato tradicional. Es interesante 
destacar el pensamiento de Peter Sager en relación con lo que estamos 
comentando: 
“Muy alejado del retrato artístico tradicional de tipo psicologizante,  y  orientado  
mucho  más  hacia  el  cartelismo  y  sugestivo  principio  cinematográfico  del  
primer plano en superpantalla hacia la  no -distancia de la técnica de la 
instantánea fotográfica y hacia el gesto obgetivador de las fotografías clínicas y 
policiales -, Close se va, con instrumentos realistas, mucho más allá de las simple 
reproducción realista. Todo responde a expectativas u conceptos artísticos 
habituales. Total individualidad; pero absolutamente no relacionada con su 
significación individual o general”.5  
Reproduce así, deliberadamente, algunas de las deformaciones inherentes de 
la observación fotográfica.  
Se pueden distinguir quizás diferentes etapas en la producción de Close en 
la manera de tratar su pintura de gran formato, con el que describe al ser 
humano, como comentábamos anteriormente, como un personaje anónimo, 
desconocido6, y a su vez, despreocupado por el propio pintor. Simplemente 
el artista “escoge” al sujeto7 que le sirve de “modelo” para la realización de 
su obra, en la medida que le permite transformar el proceso fotográfico en 
un producto pictórico utilizando un rostro como icono, en posición frontal.  
 
                                                 
5 Ibidem. 
6 En este sentido es importante señalar como en 1997 se publicó un texto incluyendo 
distintas conversaciones entre Close y veintisiete de sus retratados. Véase en KESTEN, 
Joanne. The Portraits Speak: Chuck Close in Conversations with 27 of his Subjects, 
Nueva York,ART,Press, 1997. 
7 Close acentúa sin lugar a dudas, la individualidad y particularidad de sus propios modelos, 
y tematiza la propia cualidad óptico-expresiva de las fotografías seleccionadas traducidas 
a pintura. 
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FIG. 193. C. CLOSE. “BOB” (1970) 
274.3 x 213.4 cm. 
Pintura Acrílica sobre lienzo 
 
 
Es por ello que algunas opiniones de la crítica americana defendía que Close 
se interesaba mucho más por el tratamiento sistemático de las obras y la 
codificación de la información, que por la propia imagen, una interpretación 
que el propio artista no aprueba y niega "ya  que el modo en el que se 
decide hacer  una obra, destina su aspecto y, por consiguiente, su  
significado". 
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En su obra trata problemas como la percepción del espectador y la 
focalidad.8. Close no parte de la realidad sino que la aborda indirectamente 
a través de la fotografía que proyecta sobre el lienzo9. 
Como todos los hiperrealistas, no hay huellas de pinceladas y el artista 
parece estar ausente en su propia obra pictórica; los cuadros de Close se 
cubren con una fina capa de pintura, aplicada con pistola o pincel, siendo 
raspada si es necesario, con una cuchilla para que no quede ningún relieve o 
materia sobre la superficie pictórica (Fig 193). 
Otros de los pintores que destacamos en esta nueva visión surgida en 
Estados Unidos a finales de los años 60 y que propone reproducir la realidad 
con más fidelidad y objetividad que la fotografía es Richard Estes. 
El marco urbano, exclusivamente neoyorquino, es el tema y objeto que 
redunda en las obras de Richard Estes (Fig 194) (Evantson, Illinois, 1936), 
conocido por sus pinturas de escaparates y escenas urbanas en 
establecimientos comerciales, cafeterías, cervecerías, cabinas telefónicas, 
                                                 
8Según Peter Sager la diferencia entre nuestra percepción natural a través del ojo y el 
registro mecánico de la cámara fotográfica aparece en el cuadro como síntesis de la 
realidad: la mirada del ojo a través de la instantánea de la cámara fotográfica. La vista 
puede acomodarse con igual agudeza solo a determinados detalles individuales en primer 
o segundo plano, pero nunca a la totalidad del campo visual objetivo y a todas las 
distancias a la vez. A Close le parecía imposible satisfacer esta condición esencial de 
nuestra percepción y más aun ver con precisión dentro de esas fronteras: el ojo y el pincel 
se concentran en focos siempre nuevos, sin fijarse con exactitud en objetos de nitidez o 
profundidad marginales. Solo la fotografía fija la instancia del ojo, permitiendo la 
consolidación del momento y la observación de lo que Close denomina –el problema de 
la focalidad-. Es este un concepto central del fotorealismo, también denominado en 
América –Sharp-Focus Realism-.Vease en SAGER Peter. Nuevas Formas de 
Realismo.Ed.Alianza Editorial,pág 53.  
9 En su producción pictórica Close no parte de la objetividad de lo natural y de su exacto 
reflejo en la retina, sino de la indirecta realidad que le presenta el nuevo medio. Este 
nuevo procedimiento es más exacto, su exactitud es más manipulable, y solo esa 
manipulación artística crea esa realidad de la imagen transformada, más intensa, de un 
realismo detrás del realismo. 
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carteles luminosos, vallas publicitarias, restaurantes, fachadas de cines10 -
entre ellos los cines de la calle 42 exhibidores de películas pornográficas- 
donde maneja varias diapositivas del mismo sujeto, de modo que sus 
pinturas, se caracterizan por una amplia y detallista visión de la realidad 
en todos sus términos. 
 
 
FIG. 194. R. ESTES. “TELEPHONES BOOTHS” (1967) 
175 x 122 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
¿En que consiste esa amplitud y definición? Si examinamos la obra de 
Estes, (Fig 195)contemplamos los detalles no sólo en la superficialidad de 
sus sujetos (escaparates de los diversos centros comerciales, bares, o cabinas 
de teléfonos, etc.) sino que el pintor se recrea en aportar información 
suplementaria al espectador, acentuando también lo que hay dentro de ellos 
(sujetos) y  lo  que  se refleja  a  través del cristal,  de tal  modo,  que  somos  
                                                 
10Todas estas visiones protagonizadas por Estes prolongan de una manera u otra la larga   
iconografía del POP ART, y el reencuentro de sus típicas imágenes, aunque sin renunciar 
a una “cierta” cualidad pictórica. 
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capaces de divisar y conocer toda la información que nos presenta la lente 
del nuevo medio: 
 “Realidad como ilusión y al revés. Los espejos convexos y las bolas de cristal de 
los interiores holandeses se han independizado, trasladándose hacia afuera: 
mundos de espejos, reflejos de la realidad, y la realidad hecha reflejo. Estes 
traslada el foco de diferentes fotografías a distintas regiones del mismo cuadro 
con igual nitidez, con las deformaciones que nuestro ojo suele pasar por alto. 
Diferencias de distancia entre el objeto y su reflejo son corregidas, la fachadas de 
las casas ampliadas y próximas, pese al la óptica de gran angular. De este modo, 
los perfiles concretos y lo esencial permanecen compactos y transparentes, y el 
cuadro es, en la misma medida que el escaparate retratado, una superficie que 
puede verse inalterable en su realidad cromática, con valor pictórico en si misma 
y a través de la cual se puede mirar con ilusión”11. 
Es por tanto que todo ese universo de reflejos protagonizado por Estes llega 
a eliminar la realidad material de lo pintado. 
 
FIG. 195. R. ESTES. “HOLLAND HOTEL” (Detalle) 
 
 
Con persistencia y obstinación, son pintados meticulosamente y 
ordenadamente los lugares públicos y las calles que constituyen un desierto 
y solitario escenario, característicos sujetos en la temática de Richard 
Estes, y donde la vida contemporánea acontece. La aparente exactitud de las  
 
                                                 
11SAGER, Peter. Nuevas Formas de Realismo. Ed. Alianza Edidtorial, 1981, pág 56 -57. 
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imágenes de Estes es de tal «realismo» que genera una sensación 
escalofriante de irrealidad, efecto quizás potenciado por la frialdad de la 
atmósfera y la carencia de personajes12, ya que en estas obras la presencia 
humana es sugerida y rara vez mostrada, en un modo de abstraer la 
funcionalidad de lo representado, típico del hiperrealismo. 
 
 
FIG. 196. R. ESTES. “HOLLAND HOTEL” (1980) 
190 x 119.1 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
 
Algunos pintores hiperrealistas esencialmente destacan por su habilidad 
excepcional y detallista. Cabe destacar, por ejemplo, a Charles Bell (Tulsa, 
Oklahoma, 1935), cuya obra representa principalmente distribuidores de 
pelotas de chicle, grupos de bolas de cristal, o imágenes aumentadas que 
conciernen a juguetes infantiles (Fig 197): 
 
“La serie Gumballs de Charles Bell, iniciada en 1973, forma parte del conjunto de 
naturalezas muertas hiperrealistas más conocidas del pintor, junto a sus Pinballs 
                                                 
12A partir de las últimas obras de Estes,  nos representa toda su realidad circundante de sus 
sujetos pintados -medios de transporte, lugares públicos -a través de una ausencia 
completa de los propios personajes, de un vacío que no es otra cosa que la abstracción de 
dichas situaciones que no revelan  ningún acontecimiento. 
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y los cuadros de canicas o juguetes de lata. Maquina de chicles XV (Gumball XV), 
de 1983, esta pintado con gran precisión: la laca roja que recubre la maquina 
aparece desconchada en varios puntos y casi parece oírse como la monedas 
rascan el metal, sin embargo el contenido sigue ofreciendo un aspecto brillante y 
tentador: bolas de chicle y regalos sorpresa, (…)La fuerza de atracción del 
cuadro, que evoca recuerdos palpables y vivencias gustativas de la infancia, se 
basa en la recomposición de una de las fotos tomadas invariablemente por Bell. 
(…) Nadie como Bell ha pintado los reflejos con un afecto tan perseverante por el 
reiterado motivo”13.  
 
Su obra abarca un aspecto importante de la pintura hiperrealista: la 
fotografía impone su mirada: 
 
“Mis cuadros parecen reales, pero se trata de una realidad objetiva”14.  
 
 
FIG. 197. C. BELL. “THE ULTIMATE GUMBALL” (1978) 
120 x 88 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Da entrada a una visión que el pintor no podría traducir de otro modo por 
razones puramente prácticas. En este caso, la extrema luminosidad de los 
cuadros en los temas de Charles Bell es debido a una intensidad de 
iluminación difícilmente factible para un bodegón tradicional. 
 
                                                 
13 STREMMEL, Kerstin. Realismo, colección Taschen, pág 32. 
14 Ibidem. 
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Los pintores hiperrealistas del Nuevo Continente son muy numerosos,  por 
lo que estamos abordando brevemente, la obra de algunos de los que 
supieron desmarcarse y trascender los límites del género. 
  
Otro de las figuras más notables del principal grupo de pintores 
hiperrealistas es Ralph Goings (Corning, California, 1928), que se 
caracteriza por narrar escenas relativas a experiencias de viaje, en lugares 
ubicados en las carreteras norteamericanas (Fig 198). Si analizamos los 
temas de Goings, nos encontramos con los “dinners”, restaurantes de 
comida rápida situados al costado o al borde de los caminos, fuera de las 
grandes ciudades cosmopolitas, representando una especie de “refugio" de 
lo americano, vinculado a ámbitos mas bien rurales.  
 
 
 
FIG. 198. R. GOINGS. “DICK ‘S UNION GENERAL” (1971) 
140 x 100 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Las pinturas de Goings muestran preferentemente el exterior de dichos 
recintos, donde el protagonismo está reservado en numerosas ocasiones, a la 
representación de vehículos de gran tamaño y tonelaje; La reproducción de 
varias series de camiones fue otro de los temas preferidos de este artista. En 
estas series las superficies de dichos sujetos aparecen pulidas, 
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acompañadas de brillantes colores, donde la propia obra se impregna de una 
mirada autocomplaciente que el artista asegura en todos sus temas pintados. 
 
En alguna ocasión describió personajes, jugando un papel principal en la 
representación. Otros de los temas más sobresalientes de este principal 
artista fueron los bodegones de naturaleza POP. Bodegones que 
representaban objetos que se ven habitualmente sobre una mesa o sobre un 
mostrador de cervecería: productos típicamente americanos, específico y 
característico de la sociedad de consumo, botellas de ketchup o de salsa 
vinagreta, distribuidores de servilletas de papel, saleros, pimenteros y 
azucareros, con tapaderas en cromo o plástico. Goings trata sobre todo de 
trasladar al lienzo el “modelo” original tomado por la fotografía, obteniendo 
así, la materialidad y las propiedades texturales y lumínicas de lo 
fotografiado (Fig 199).  
 
 
 
FIG. 199. R. GOINGS.  “STILL LIFE WITH CREAMER” (1982) 
132 x 96.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
De esta manera “reproduce” con extrema exactitud, toda la información que 
le da el nuevo medio fotográfico, siendo un elemento fundamental en el 
propio proceso creativo de Goings:  
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“Me gusta copiar. Hago una gran cantidad de copias. Me gusta calcar. Es una 
herramienta muy útil para mí”15. 
 
Es imprescindible destacar el contenido de las consideraciones de Ralph 
Goings, y sus planteamientos sobre las teorías del realismo:  
 
“Veo en la tendencia realista de la pintura un medio de transmitir la información 
positiva, objetiva visual. El nuevo realismo tiene acceso a nuevos temas y a 
métodos perfeccionados, a retener informaciones visuales que antes eran 
inasequibles. Actualmente me interesa el escenario urbano-suburbano porque me 
proporciona imágenes que puedo pintar, y la imagen pintada es más importante 
que la propia realidad. Al elegir un tema determinado, mi propósito y mi deseo es 
trasmitir la información visual que contiene. Normalmente no me sobran 
elementos para demostrar la realidad, solo algunos para representar la ilusión 
pintada y los problemas pictóricos correspondientes. Es por esta razón, por la que 
unos determinados temas resultan más atractivos que otros. La fuerza del 
realismo reside para mí, en su fría y objetiva forma de representación: se trata de 
una copia, no de una realidad en si, y su meta es crear una ilusión, no engañar. 
La única relación entre realidad y su reflejo pintado, interesante, consiste en que 
los la realidad suministra temas a la pintura. Teniendo en cuenta que el arte tiene 
una justificación intrínseca, y a la vista de la evolución artística, desde 1960, no 
veo ningún motivo convincente para no pintar como lo hago. La cámara posibilita 
como ningún otro medio el tratamiento de los temas. La fotografía solidificaba un 
instante del trascurrir del tiempo, un momento luminoso y un fragmento de 
realidad, fijándolos de tal manera, que sean accesibles a un estudio posterior. Es 
un recurso de simplificación objetiva. La elección reproducida por la cámara esta 
sujeta a las limitaciones técnicas de la lente, de la rapidez de la película y cocas 
semejantes, logra reducir la luz natural a una escala de valores mas estrecha, 
generaliza informaciones parciales, esquematiza la perspectiva, y retiene 
composiciones eventuales. Evidentemente la fotografía no es el tema, sino la 
fuente de información. En  el  mismo momento en que se entiende la lógica de  la  
                                                 
15 MEISEL,Louis K. Photorealism. Nueva York, Harry N. Abrams, 1980, pág 274. 
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información se deja a traducir a pintura, y yo recurro a toda la metodología 
mecánica y óptica que me permite realizar la transmisión fidedigna de dicha 
información”16.  
 
En relación a esta opinión debemos puntualizar lo siguiente: Su obra 
manifiesta, visiblemente, la sensación de frialdad, neutralidad, carentes de 
alma, y puramente fotográfico, que poseen claramente el estilo hiperrealista, 
todo lo contrario al contenido y el planteamiento que poseen las pinturas 
realistas que estamos investigando, donde esa realidad queda trascendida 
a través del sustancial proceso creativo de las mismas, presentando un 
contenido psicológico y espiritual. 
 
Las mismas connotaciones y afinidades son sensibles en la obra de otro 
artista californiano vinculado con el movimiento hiperrealista, Robert 
Bechtle (San Francisco, 1932):  
 
“Investigo un arquetipo de neutralidad, o de transparencia de estilo que reduzca 
todo esteticismo que corra peligro de impedir al observador reaccionar 
espontáneamente al sujeto tratado. (...). Los sujetos que trato vienen de mis 
orígenes y de mi propio medio ambiente, aquello que pinto pertenecen a lo que 
conozco, y por esto que las adoro. Las considero como manifestaciones 
ejemplares de toda una cultura americana”17. 
 
Al igual que Richard Estes, Bechtle centra parte de su trabajo en representar 
el entorno urbano bajo una gran neutralidad visual, pero a través de 
documentos pictóricos definidos en los manuales de historia del arte; un 
“objetivismo radical” que valora especialmente la descripción literal de la 
vida cotidiana. Mientras Estes,  por ejemplo, realiza  su  tarea artística  en  la  
                                                 
16 SAGER, Peter. Nuevas Formas de Realismo. Ed. Alianza Edidtorial, 1981, pág 205 -206. 
17 LUCIE-SMITH, Edward. Le Réalisme Americain, pág 195. 
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ciudad de Nueva York y acentúa el aspecto “material” de sus temas pintados 
[escaparates, brillos, calles], Bechtle puede considerarse un analista del 
modo de vida que poseían las gentes de clase media, captando momentos 
banales que de otra forma pasarían desapercibidos. La literalidad podría 
distinguirse a través de la reproducción fidedigna del detalle (Fig 200). 
 
 
 
FIG. 200. R. BETCHLE. “61 PONTIAC” (1968-1969) 
214 x 152 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
En este sentido Bechtle nos hace un profundo balance de lo que supone el 
realismo y la relación entre pintura y fotografía:  
 
“El realismo fue una posibilidad para que el arte moderno traspasara la larga 
tradición. De echo ofreció durante largo tiempo la exquisita transformación de 
poder hacer precisamente lo que se había aprendido a no hacer…Intento lograr 
una auténtica “transparencia o neutralidad” en el sentido de que me gustaría que 
el observador relacionase primero a lo reproducido, pero sin indicación alguna 
sobre su reacción, y en segundo lugar como esta pintado. Mi pintura no es más 
neutral que cualquier otra, por supuesto. Contiene una selección, una alternativa, 
emoción y cosas por el estilo, pero ojala no sean demasiado notorias.  
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El observador no puede situarse frente a mi pintura con la comodidad que espera, 
porque esta soslaya los elementos descriptivos mas patentes, esperados en el “arte 
moderno”. Tiene que adaptarse entonces al objeto pintado, preocuparse por el, de 
la mejor manera posible y en la misma forma en que se ocupa del objeto real. Por 
esto, la elección del sujeto es decisiva, no hay en el ninguna indicación exótica en 
demasía, demasiado dramática, social o política que resalte mucho, sino mas bien 
algo proveniente del rico deposito del panorama americano, que esta muy lejos de 
identificarse con el arte, algo que hasta tal punto, forma parte de nuestra vida, 
que ni siquiera lo vemos. Esta actitud personal mía, proviene obviamente del 
ARTE POP.  
 
Las fotografías me permiten pintar asuntos que de otra manera no podría; 
personas en situaciones íntimas, coches, edificios…, cosas demasiadas complejas 
como para fiarse uno de los sistemas convencionales de representación. Puedo 
tratar el tema así, con la absoluta y necesaria exactitud irrealizable por otros 
medios. Una fotografía es a la vez, una especie de estructura y sistema para el 
retrato, que restringe la elección del color, de la superficie, de la localización y 
cosas semejantes. La fotografía recalca la verdad de lo concreto, y esto influye en 
la temática. Pero el verdadero tema del retrato es la misma representación. El 
hecho de que haya que traducir la información suministrada por la fotografía a 
partir de ella misma, para crear la información pintada, provoca una secreta 
tensión. Desorienta mucho a la gente que el cuadro parezca una fotografía, y que 
sea en realidad una copia elaborada sobre un lienzo con materiales tradicionales, 
porque eso cuestiona no solo la esencia de la representación sino también las 
expectativas que las personas tienen sobre el arte”18. 
 
Con el tiempo, Bechtle se interesó cada vez menos por el carácter 
espontáneo de la grabación fotográfica. Procurando  conservar la literalidad  
fotográfica   que   siempre  le  cautivo,   sirviéndose   de   fotografías  como  
referencia, adquirió un sentido muy sutil del espacio y el talento de captar el  
                                                 
18SAGER, Peter. Nuevas Formas de Realismo. Ed. Alianza Edidtorial, 1981, pág 200. 
 
 376
aspecto monumental de la forma. Teniendo demuestra a esta pintura que 
pone de manifiesto el encuadre fotográfico  y el espacio concreto elegido 
donde dicha composición se abre ante el espectador. 
 
 
FIG. 201. R. BECHTLE. “POTRERO INTERSECTION 2Oth AND ARKANSAS” (1990) 
147.3 x 101.6 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
Otra artista asociada con el hiperrealismo, es Audrey Flack (Nueva York, 
1931) pintora productiva y dinámica, que se inspiró en la fotografía sólo 
durante un cierto período. Las pinturas hiperrealistas más notables de Flack 
son unos bodegones, que representan joyas, cosméticos, y arreglos de frutos, 
muy aparentes, así como otros objetos diversos. Así como en los bodegones 
tradicionales, contienen muy a menudo una connotación alegórica, 
generalmente sobre el tema de la vanidad, a veces figurada por un cráneo o 
retrato (Fig 202) . 
 
Estas obras sin embargo, no son privadas de características modernas. Los 
frutos, aunque muy aumentados (según el procedimiento de los artistas pop, 
que proponían imágenes más grandes que la propia naturaleza, a manera de 
las vallas publicitarias), permanecen atados de todo defecto. Es en este 
sentido, anota Lawrence Alloway en un ensayo sobre el pintor -la 
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meditación del artista que realiza sobre los símbolos de la muerte, al mismo 
tiempo que describe los objetos de este mundo, los objetos cotidianos, con 
pureza, brillantes y llenos de luz...etc -. La obra también se desmarca de la 
tradición por la inestabilidad de los objetos descritos, que parecen a menudo 
mágicamente  suspendidos en el aire, que les confiere un aspecto visionario.  
 
 
FIG. 202. A. FLACK. “MARILYN” (1977) 
243.8 x 243.8 cm. 
Óleo y Acrílico sobre lienzo 
 
Por su parte, Audrey Flack insiste en el interés e importancia de la cámara 
fotográfica: 
 
“Mi Nikon se convierten una prolongación de mis ojos. Veo gracias a sus 
posibilidades ópticas lo que yo no puedo ver a simple vista; retiene incidentes 
instantáneos endeblemente, e inmoviliza lo móvil. Emplee, por ejemplo la cámara 
para retener una manifestación antibelicista. Después la pinte; podía estudiar a 
los manifestantes, sus bocas abiertas, sus gritos, sus cantos, sus colores, formas, 
espacios, expresión, luz; todo silenciosamente inmovilizado en mi estudio. De la 
misma forma estudie la hilera de coches del sequito de Kennedy, cinco minutos 
antes del asesinato. Pese a la impenetrabilidad del tema, el empleo de la 
fotografía permitió realizar el retrato. En 1970, el museo Riverside, me encargo 
un retrato de familia muy especial. Después de disponer de la actitud e 
indumentaria, determinados los colores y la iluminación, pude estudiar con 
libertad los sucesos recogidos en la fotografía y en la diapositiva. Después de 
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esto, quede absolutamente libre para pintar la impaciencia de los modelos 
sentados a través de sus toses, rascaduras, tirones, estornudos y cosas semejantes. 
Reconozco que el uso de la fotografía supone una ayuda incalculable para 
progresar y evolucionar en el estudio de la época, del espacio, de la realidad y del 
las emociones”19. 
 
 
FIG. 203. A. FLACK. “PARROTS LIVE FOREVER” (1978) 
211.2 x 211.2 cm. 
Óleo sobre lienzo 
Otros artistas hiperrealistas que poseen muchísimas similitudes, en cuanto a 
la fuente de trabajo, como sujeto común de los mismos, y cuyo fundamento 
y causa de su concepto artístico es dejar constancia fiel de esa realidad 
referencial, son las esculturas de Duane Hanson (Alexandria, Minesota, 
1925 –Davie, Florida, 1995) o John de Andrea (Denver, Colorado, 1941) 
que trabajan a partir del molde del cuerpo humano (Figs 204-207). 
Son proposiciones “conceptuales” apuntan a problematizar sobre nuestra 
percepción de la realidad, de una forma ciertamente no explorada en la 
Europa de la post-guerra. Asimismo, es conveniente reparar en la relación 
directa que existe entre estos realismos y las contemporáneas tendencias 
conceptuales desarrolladas en EE.U.U.: ambas corrientes desestiman la 
cualidad estética y sensible de la obra. La proximidad con el arte minimal es  
                                                 
19SAGER, Peter. Nuevas Formas de Realismo. Ed. Alianza Edidtorial, 1981, pág 204. 
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notable en la impersonalidad de los procedimientos, la nula pretensión 
expresiva de las obras, la negación de la texturas, y la deliberada reducción 
del plano de lo connotativo. A través de los propios vaciados de sus propios 
“modelos humanos”, realizan replicas perfectas resueltos en poliéster y fibra 
de vidrio de personajes convertidos en arquetipos de su entorno social: 
jubilados, amas de casas, etc…D. Hanson en alguna ocasión se distanció de 
esa mirada irónica y neutra para retratar a sus personajes con un sentido 
critico en respuesta a ciertos acontecimientos sociopolíticos20. En este 
sentido D.Hanson nos muestra un concepto muy interesante de su particular 
concepto del arte21: 
                    
FIG. 204. D. HANSON. “QUEENIE II”        FIG. 205. D. HANSON. “DELIVERY MAN” 
(1980)                                                                                   (1988)    
              Tamaño Natural                                                                  Tamaño Natural 
           Poléster y Policromia                                                        Poléster y Poplicromia 
                                                 
20Cabe resaltar el interesante pensamiento que realiza Joseph Masheheck sobre John De 
Andrea y Duane Hanson. Véase en MASHEHECK Joseph. Verist Sculpture: Hanson and 
De Andrea, Art in America, noviembre y diciembre de 1972, págs 90- 97. 
21Según palabras del propio D.Hanson: “En mis esculturas me distancio completamente de 
los temas, aunque mis trabajos anteriores eran en general, estallidos contra la guerra, las 
desgracias, (…). Prefiero los temas que se ocupan de lo cotidiano, lugares comunes, (…). 
Vésase en  SAGER, Peter. Nuevas Formas de Realismo. Ed. Alianza Edidtorial, 1981, 
pág 207. 
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De Andrea sin embargo como analiza Edward Lucie-Smith: 
“(…) no viste a sus figuras. Sus desnudos son blandos duplicados de los 
originales, es decir, de jóvenes americanos de clase media, normalmente bien 
hechos, atractivos, que no tienen ningún aspecto de haber sufrido las pruebas de 
la vida. La clase social y la nacionalidad de los sujetos se transparentan, en cierto 
modo, por detalles mínimos, pero elocuentes: un gesto, un peinado, la expresión 
del rostro. El hecho de que pueda experimentar un vago sentimiento de antipatía 
por las esculturas de Andrea, considerándolas por tanto personas de carne y 
hueso, basta para testimoniar su verosimilitud, pero es difícil afirmar que estas 
obras trascienden las figuras de cera con las que están tan estrechamente 
emparentadas”22. 
 
 
FIG. 206. DE ANDREA. “DYING GAUL II” (2004) 
Tamaño natural 
Bronce Policromado 
 
 
 
FIG. 207. DE ANDREA. “LISA” (2005) 
Tamaño natural 
Bronce 
 
                                                 
22LUCIE-SMITH, Edward. El arte hoy. Del Expresionismo Abstracto al Nuevo Realismo. 
Ed. Catedra, s.a. Madrid, pág 482. 
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Otros de los artistas más sobresalientes en cuanto a la expresión artística de 
dos dimensiones es Don Eddy (Long Beach, California, 1944), y sus sujetos 
de vehículos. Esta nueva visión que posee en representar el tema “coche” le 
hace particularmente singular, dentro de esta tendencia (Figs 208 y 209). 
Eddy se nutre naturalmente de  una iconografía muy similar a la de su 
“colega” R.Goings, aunque éste hace más hincapié en la representación fiel 
del recurso fotográfico y la copia del mismo sujeto.  
                             
 
 
FIG. 208. D. EDDY. “HARLEY HUB”             FIG. 209. D. EDDY. “BUMPER SECTION 
(1970)                                                                        XXIV” (1970)                                                                   
                       71.1 x 71.1 cm.                                                                168 x 122 cm. 
                   Acrílico sobre lienzo                                                       Acrílico sobre lienzo 
Eddy sin embargo prefiere la transformación23 del propio referente; es decir, 
“escoge” para su iconografía simplemente un fragmento del sujeto elegido, 
fundamentado  en  la  carrocería de  un  automóvil.  Esta  transformación  se  
                                                 
23El pintor californiano Don Eddy ofrece un ejemplo más amplio de que esta ventaja óptica 
no es suficiente para algunos realistas fotográficos. El tema coche tan aprovechado en la 
iconografía POP como estereotipo de consumo, es concretizado de nuevo por Eddy, a 
través de su exacta objetividad y abstraído, a la vez, en vehículo de -demostración a -
significante y libre de antecedentes pictóricos intrínsecos.  Sobre esta transformación del 
sujeto pintado véase en SAGER, Peter. Nuevas Formas de Realismo. Ed. Alianza 
Edidtorial, 1981, págs 58 -59. 
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fundamenta en una abstracción a través de un proceso de varias  
contemplaciones o visiones simultáneas en la que se superponen diversas 
imágenes, que van desde la superficie sin más, hasta la del entorno 
circundante reflejada en dicha superficie (Fig 210).  
 
 
FIG. 210. D. EDDY. “HARLEY HUB”  (Detalle) 
 
El propio D.Eddy establece las diferencias entre el realismo tradicional y el 
realismo fotográfico (Fig 211), haciendo especial hincapié en la lección del 
tema, y en la disponibilidad documental de la fotografía: 
“El realismo contemporáneo se diferencia de las formas mas antiguas realistas 
sobre todo en el contexto o  en  el  descubrimiento  del contexto  con el que  se  
trabaja, que  es  en  su totalidad, una herencia del arte moderno y contemporáneo. 
Me esfuerzo por conseguir la mayor expresividad temática posible. Las imágenes 
no se eligen por su valor expresivo, social o anecdóticos y no se hace ningún 
intento de dotarlas en esos valores. Salvo que se halle en los cuadros un reflejo de 
dichos valores, lo esencial de la sensibilidad instintiva a determinados temas 
procede y es condicionado, por una singular situación cultural y ambiental, por 
los objetos con los que he crecido, en definitiva. La lección temática refleja sobre 
todo, problemas formales rigurosamente auténticos. Evidentemente dentro del 
marco concreto, existe una libertad de movimientos, de alternativas para optar 
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por un tema, y dentro de este marco, uno se inclina por aquellos que mejor 
conoce, y la plasticidad se convierte al servicio de otros problemas”24. 
Durante las últimas dos décadas, las artes visuales en Estados Unidos han 
insistido en su discutido realismo. El realismo parece seguir siendo la 
fórmula más distintiva del arte norteamericano para significarse, en distintas 
situaciones y con diversos objetivos.  
En algún momento de la historia del arte occidental, el credo realista 
decimonónico sustentaba unos principios que en el arte norteamericano se 
han manifestado como constantes: “la predilección por el pequeño tema, la 
banalidad del asunto, su defensa de la legibilidad de la obra, la afirmación 
de un carácter popular opuesto al elitismo del arte europeo, la suspensión 
del yo del artista, la virtual ausencia de gesto expresivo, su tono 
desapasionado y fundamentalmente, su desdén por todo heroísmo 
vanguardista”.  
 
 
FIG. 211. D. EDDY. “DREAMREADER´S CABINET IV” (1988) (Detalle) 
177.8 x 121.9 cm. 
Pintura Acrílica sobre lienzo 
 
                                                 
24SAGER, Peter. Nuevas Formas de Realismo. Ed. Alianza Edidtorial, 1981, págs 202 -203. 
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FIG. 212. D. EDDY. “TOYOTA SHOWROOM WINDOW I” (1972)  
174 x 121.8 cm. 
Pintura Acrílica sobre lienzo 
 
 
 
FIG. 213. R. GOINGS. “EMPIRE DINER, HERKIMER” (1992) 
152.4 x 106.7 cm. 
Óleo sobre lienzo 
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FIG. 214. R. GOINGS. “McDONALD´S PICK-UP” (1970) 
104.1 x 104.1 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
 
 
FIG. 215. A. FLACK. “JOLIE MADAME” (1972) 
243 x 161.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
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FIG. 216. D. HANSON. “TRASH”  (1967) 
Tamaño Natural 
Poléster y Poplicromia 
 
 
 
FIG. 217. R. BECHTLE . “46 CHEVY”  (1965) 
132 x 114.3 cm. 
Óleo sobre lienzo 
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FIG. 218. R. ESTES. “THOMAS DRUGS”  (1969) 
61 x 45.7 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 
 
 
FIG. 219. R. ESTES. “TELEFLORIST”  (1974) 
132.1 x 91.4 cm. 
Óleo sobre lienzo 
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Los artistas a los que acabamos de estudiar, presentan la particularidad de 
suscitar la comparación por medio del acto pictórico, con la imagen que 
obtenían del nuevo medio, siendo los máximos exponentes de esta nueva 
visión de representar la realidad y del mundo en expansión que ofrecía 
Estados Unidos durante el siglo XX. Sus máximos representantes coinciden 
irremediablemente en dos principios: en primer lugar en que el cuadro debe 
ser pintado, sin alteración alguna, por medio de distintos mecanismos de 
ejecución25  y en  segundo lugar, que  el tema  debe ser  tan  banal  como sea  
posible.  
 
La aparente impersonalidad de los hiperrealistas queda contrastada con 
que, después de todo, ellos toman las fotografías que quieren; es por tanto 
que existe una considerable capacidad de elección. Cada uno trata la 
dependencia de la fotografía en el  “centro y universo” de su mundo creativo 
y después de todo del pensamiento del pintor hiperrealista. Sobre la escena 
artística americana, el hiperrealismo es desde ahora en adelante, un tipo de 
expresión y lenguaje, que se dirige con éxito a un público determinado de 
aficionados.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
25Para el pintor hiperrealista existía dos tipos de procesos para llevar a cabo la obra 
pictórica: por medio del aerógrafo o pistola, denominado en algunas ocasiones airbrush y 
por medio de la mano del propio pintor a través de una diapositiva fotográfica proyectada 
sobre el lienzo.  
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IV   REFLEXIONES A MODO DE CONCLUSIÓN. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Como hemos venido apuntando en los anteriores capítulos de nuestra 
investigación, este singular realismo se ha ido desarrollando de una manera 
diferente según los realistas del momento, siendo cada uno, distinto de la 
realidad contemplada. Sin embargo poseen como hemos señalado, ciertos 
vínculos particulares de indudable conexión, tanto en los criterios técnicos 
como en los estéticos. 
 
Hemos podido observar que a lo largo de su natural evolución temporal, los 
diferentes realistas fueron tomando, individualmente, caminos distintos y 
concretos en su manera de contemplar y analizar su propio referente; 
llegando a unas conclusiones validísimas y comunes que se centraban a 
partir de este realismo sustancioso y trascendente que hemos analizado. 
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Lo mismo ocurre en el pintor español donde su preocupación por un 
realismo completamente personal y sobretodo “diferente” abarca el 
epicentro de su pensamiento. 
 
Independientemente de ese trasfondo realista que tradicionalmente late en 
el arte español como premisa fundamental y única de su propia 
filosofía, a través de los siglos, e independientemente de la expresión 
ocasional en el devenir de los diferentes estilos artísticos, en el que el arte 
actual se refiere, nace un nuevo realismo “renovador” a mediados del siglo 
XX, (concretamente en Madrid) que establece paralelismos inequívocos 
con el pensamiento realista americano que hemos venido investigando. 
 
Esta nueva opción realista ofrece, aproximadamente, a partir de 1960, una 
visión de indudable trascendencia e interés, en intentar descubrir un proceso 
pictórico “mágico”, en un momento determinado, como fruto de una 
investigación muy elaborada y reflexiva. 
 
Las aportaciones de los diferentes referentes de los que se nutre este 
realismo español, y las conversaciones testimoniales con algunos de los 
protagonistas, son apreciaciones fundamentales que acompañarán –a modo 
de conclusión -a la esencia de nuestra idea investigadora, siendo a su vez, 
fundamental para comprender mejor el contenido de nuestra investigación. 
 
Es nota distintiva en un análisis o investigación consciente y clara, y con 
respecto a la definición de realismo trascendido, la importancia que se 
concede a la consideración del propio proceso evolutivo, lógico y coherente 
del  mismo y el particular pensamiento del pintor. Por otra parte, esta 
renovación de estilo responde y clarifica ciertamente, aspectos de la 
tradición pictórica española que hay que tener en cuenta. 
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Es indudablemente cierto, que este realismo ofrece un testimonio de la 
tendencia natural del realista español hacia su realidad o referente, 
relacionándose estrechamente con la tradición en la que se inserta. El 
lenguaje formal y su pensamiento, es objeto fundamental para la 
comprensión de este renovado estilo, en un periodo concreto, y con un 
concepto nuevo del lenguaje artístico. 
 
Hay que tener en cuenta la reflexión y la práctica en torno al pintor realista 
español, concretamente de este renovado estilo aparecido a mediados del 
siglo XX, que dio nuevas e infinitas posibilidades a un tipo de realismo que 
creció y se desarrolló paralelamente a las nuevas vanguardias establecidas 
en España a través del Informalismo, convirtiéndose en uno de los 
movimientos con más personalidad del panorama artístico del momento. 
 
Es importante precisar, que a mediados del citado siglo, el pintor español se 
encontraba aislado de las corrientes internacionales del arte, incluido 
naturalmente, la figuración nacida al otro lado del Atlántico (Estados 
Unidos). 
 
Es por tanto indudablemente cierto, que la posible información que llegaba 
sobre este realismo americano y a su vez, los movimientos de vanguardia, 
eran de contenido muy escaso. 
 
Apenas se conocía nada. 
 
Es precisamente la aparición de un sentimiento colectivo muy fuerte 
aparecido en el pintor español, lo que desencadenará la convicción 
acertadísima, de que artísticamente, lo importante estaba ocurriendo fuera 
de nuestras fronteras.  
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- Una realidad circundante.  
 
En relación con lo anteriormente comentado, la aceptación de la Nueva 
“Objetividad norteamericana” resultó tremendamente sugestiva para el 
pintor español, hallando respuestas valiosísimas a sus propios impulsos 
artísticos.  
 
Es por tanto que la mentalidad del realista español cambiaba paulatinamente 
a medida que los Ecos de la modernidad entraban en su particular 
sensibilidad. 
 
Difícilmente puede encontrarse una figura artística que personifique mejor 
o que posea tantos vínculos y enlaces tan particulares y a su vez, tan 
personales, en relación con la nueva sensibilidad española, nacida en 
Madrid, como el singular realismo de Andrew Wyeth. La obra de este 
máximo paradigma del realismo americano admite aproximaciones con este 
nuevo realismo español de mediados de siglo, que revelan en cada 
oportunidad aspectos técnicos y estéticos, inéditos y sorprendentes. 
 
Destacar la propia visión de Wyeth sobre aquello que nos quiere contar y 
transmitir, partiendo siempre del natural, y que a su vez, resultó ser 
tremendamente sugestivo en el Nuevo Realismo De Madrid. 
 
Como hemos analizado en el Capítulo II: “Un Realismo Particular: 
Andrew Wyeth”, el pintor parte de un sujeto -una naturaleza, objeto o 
modelo -, donde no desprecia o elimina lo que pueda existir en el propio 
sujeto de oscuro o tenebroso, de confuso o siniestro, mundano o corriente.  
 
Esta atracción a estos sujetos, a través de una técnica depuradísima y única, 
y con un sentido de lo plástico, tremendamente acusado, Wyeth pinta sus 
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sujetos ajustándose a la realidad física, en su particular espacio elegido,1 
teniendo muy presente lo común y enigmático de su presencia y 
existencia y, en su mismo carácter cotidiano, hacen a los propios sujetos 
partícipe al contemplador de su propio misterio.  
 
Esto sin duda se refleja y a su vez, vincula directamente en el mundo del 
particular realismo español, donde este sustancial grupo tiene como 
premisa fundamental, su propia realidad que los rodea, convive y se 
desarrolla a su alrededor.  
 
Cabe destacar, precisamente que este grupo de pintores realistas 
extraordinarios, que aportaron una nueva mirada comprometida entre 
invención e interpretación del referente, rompieron irremediablemente 
con la pintura oficial figurativa del momento.2 Esta nueva mirada se 
caracteriza fundamentalmente, por una especial atención a una realidad 
íntima que posee y pertenece a cada artista, en una recreación emocional de 
su significación y en la incidencia sensible que su presencia produce en el 
ánimo del pintor. Es por tanto saber reconocer que la filosofía de este 
realismo se basa precisamente en trascender esa realidad visible y 
trasmitirla, a través de la plástica3, la emoción y el sentimiento sin 
necesidad de imitar las formas sensibles de la naturaleza. 
                                                 
1 Hemos analizado que una de las grandes características y peculiaridades del realismo de 
Andrew Wyeth, es precisamente que se trata de un pintor americano, y por tanto su 
espacio pictórico responde, como no podía ser de otra forma, a los lugares donde creció 
artísticamente. Por tanto sus pinturas estaban inspiradas en la vida rural de Pensilvania y 
Maine, correspondientes a la tradición de los “temas americanos”, pero con otro 
contenido que fue y resultó ser  una verdadera convulsión en este realismo. 
2 En ese momento la figuración que reinaba en España, y concretamente en Madrid, 
respondía a un realismo tremendamente arraigado a unas circunstancias concretas, 
distanciándose completamente de los nuevos impulsos artísticos y renovadores de este 
nuevo realismo, en una búsqueda plástica y sugerente, durante el proceso creativo, cuyo 
fin evocase a una realidad concreta. 
3  El poder de la obra plástica, a través de la materia, y su propia manipulación, como vía de 
comunicación, es lo que diferenciará a este grupo realista de los demás realismos del 
momento. 
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Estos valores plásticos responden a un realismo trascendido que aglutina 
a una serie de realistas españoles concretos que tendrán en dichos 
componentes plásticos, la esencia y epicentro de su pensamiento. Estos 
realistas responden dentro de estas mismas directrices, a unas 
personalidades, en algunos de ellos, muy dispares entre sí, pero que se  
benefician indiscutiblemente de la misma influencia.  
 
Desempeñando un papel variado, en ciertos matices,  esta nueva mirada va 
desde el realismo pictórico de Antonio López, Isabel Quintanilla, entre 
otros, los escultores realistas Paco y Francisco López, pasando por el 
realismo de Carmen Laffón4, hasta los jóvenes realistas de aquel momento 
como Florencio Galindo, Mariano Villegas, Matías Quetglás, o José M. 
Mezquita, entre otros. 
 
Todos ellos responden a una Nueva Figuración donde toda una serie de 
sujetos, diferentes entre sí, y propios de la vida de cada miembro del grupo, 
que forman parte de su realidad objetiva circundante, se somete a un análisis  
para extraer algo fundamental en su pensamiento: la verdad inherente y 
oculta de cada uno de los propios sujetos, que conforman su realidad 
visible y real. 
 
Cabe destacar las propias palabras de Antonio López, respecto a dicha 
observación y elección del propio referente: 
 
“Si no veo Nueva York, yo no puedo pintar Nueva York; Y prefiero pintar ese 
armario, (...) Pinto lo que me importa.”5  
                                                 
4 Carmen Laffón aún siendo y perteneciendo a la escuela realista de Sevilla, por amistad y 
unión en numerosas exposiciones junto al grupo, la incluimos también como miembro de 
esta irrepetible generación. 
5Tales palabras se recogen en MIRANDA, Sandra. Grandes Genios del Arte 
Contemporáneo Español- El siglo XX, pág, 24. 
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Existe por tanto la necesidad imperiosa dentro de la filosofía de este grupo, 
de conocer en primer lugar todo aquello que se quiere representar, a través 
de su particular lenguaje pictórico; y responde irremediablemente a su 
propia realidad circundante.  
 
Este concepto, común a todos los miembros del grupo, establece a su vez, 
las diferencias fundamentales entre ellos, y su particular universo pictórico.  
 
Por ejemplo, si nos detenemos brevemente en la realidad pintada de López, 
su realidad se circunscribe fundamentalmente a dos lugares básicos y vitales 
en su existencia: su pueblo natal Tomelloso, y la ciudad donde se educó 
como artista: Madrid. 
 
Precisamente a través de estos dos focos espacios-temporales, crea todo un 
universo rico y variado, donde “elige” a sus propios sujetos pintados, 
recreándolos bajo su propia mirada intima y personal como es la del propio 
pintor.   
 
Es importante destacar el análisis realizado por Antonio Bonet, sobre su 
particular mundo pictórico: 
 
“(…). Procedente del mundo rural, desde niño tendrá estrecho contacto con el 
arte a través de su tío Antonio López Torres, su maestro, guía y mentor en 
Tomelloso. El acicate familiar y su precocidad infantil hicieron que muy joven, 
cuando solo contaba con catorce años, se trasladase a Madrid para preparar el 
ingreso en la Escuela de San Fernando. A la edad ñeque otros tienen que 
aprender los rudimentos del arte, Antonio López García, era ya un pintor que 
asombraba a sus profesores y compañeros. (…) 
 
Desde que A.López García ingresó en la Escuela de Bellas Artes en Madrid hasta 
que finalizó los estudios en los talleres instalados en las salas de la planta baja de 
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la Academia de San Fernando, en la calle de Alcalá, su arte se manifestó con una 
plenitud y una maestría que hoy causan la admiración de los entendidos. Con una 
paleta rica en gamas de color, con un dominio de de los tonos y de las veladuras 
que adquiría mayor fuerza con la sabia composición del cuadro, su obra pictórica 
era más que los ejercicios de un principiante. El espacio y la luz eran captados en 
su totalidad, brillo e intensidad. Antonio López García que retrataba su entrono 
familiar, rural y pueblerino, además de las escenas y el paisaje de la capital, tal 
como un joven estudiante lo vivía en los oscuros años cuarenta y cincuenta, 
realizó en aquella etapa primera una obra preñada de emotivita. Las estaciones 
del año, el verano y las navidades en Tomelloso, y el otoño, invierno y primavera 
en Madrid, se traslucen en sus cuadros. También los temas, primero materno-
paterno y, después de casarse, de la intimidad de su hogar. La crónica familiar es 
el leitmovit, el determinante de una pintura en la que se sublima y colma de 
fantasía y sueños lo cotidiano.(…) 
 
Grandeza y miseria a la vez, más acentuada en aquellos años que en los actuales. 
La plaza de Atocha, puerta de Madrid, (…) en los años cuarenta para un 
provinciano era como una síntesis de la ciudad. Con su estación de hierro y 
cristal, un Ministerio, hoteles, cafés, comercios y las perspectivas de anchas 
avenidas, una de frondosos árboles, como el Paseo del Prado, y otras, como la 
cuesta de Moyano o la calle de Atocha o la de Embajadores, de adoquinadas 
calzadas (…) Atocha era como un abanico de variopinta y proteica faz. Antonio 
López García, que durante años residió en este barrio, primero fue estudiante y 
después ya casado, se sintió unido y ha seguido muy afín al mundo de esta zona de 
Madrid, verdadera puerta que pone en contacto la urbe capitalina con el dilatado 
campo manchego”.6 
 
En todo este universo se establece por tanto los diferentes temas que 
complementan su obra pictórica, donde los sujetos son su familia, su 
estudio, y donde los  propios  objetos pintados  aparecen  en los  mismos  
interiores domésticos (Fig 220).  
 
                                                 
6 Textos de Antonio Bonet Correa recogidos en Antonio López. Exposición antológica. 
Pintura, escultura, Dibujo. Madrid, Mayo- Julio, 1993. Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía, págs 23-24. 
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FIG. 220. A. LÓPEZ. “INTERIOR DEL WATER” (1969) 
49 x 34 cm. 
Lápiz sobre papel 
 
Unos interiores pintados al más puro estilo velazqueño, por los que López 
siente una especial predilección, concibiéndolos como un espacio donde se 
desarrolla toda una vida, su vida, la de su familia y amigos. Son interiores 
que por distintas razones le emocionan o le interesan persistentemente, pero 
también responden al principal concepto de su pintura: lugares, objetos y 
escenas que el artista pueda tener todo el tiempo delante de sus propios ojos 
mientras los pinta (Fig 221).  
 
Es importante apuntar que este concepto propio de López con respecto a la 
significación de su pintura, se diferencia notablemente con algunos de los 
restantes miembros del grupo. Un ejemplo es el realismo mostrado por 
Florencio Galindo: 
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“Los planteamientos de su  pintura son completamente distintos a los de la mía. 
Mi pintura puede ser denuncia de un hecho social; la pintura de A. López es 
contemplación pura. Quizás puedan coincidir en el realismo pero no en el 
concepto. Mi pintura tiende siempre a simplificar”.7  
 
De esta manera se establecen esas pequeñas diferencias de personalidad y 
madurez en cada miembro del grupo, y que a su vez, les enriquece y les 
identifica. 
 
 
 
  
FIG. 221. A. LÓPEZ. “ESTUDIO CON TRES PUERTAS” (1969) 
113 x 98 cm. 
Lápiz sobre papel 
 
 
                                                 
7  MORALES Y MARIN, José L. en Florencio Galindo. Obra cultural de Caja de Ahorros 
Ávila. 
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Si nos detenemos en los interiores realizados por A.López, sus estudios 
concretamente, responden a lugares considerados por el propio pintor, 
íntimos y personales, que contemplan una fuerte carga de humanidad, de 
presencia y recogimiento. Ese conocimiento profundo que posee el pintor 
hacia su propio estudio y las demás realidades, lo corrobora con su propio 
procedimiento pictórico, representando palmo a palmo, toda esa atmósfera 
cargada de una presencia de toda una vida de pintor, todas esas texturas y 
huellas de dureza o de ternura, dejadas por su propia mano y el paso 
inevitable del tiempo; en definitiva una expresión que deja su propia vida 
(Fig 223). 
 
Sin embargo todos los miembros del grupo se basan como analizábamos al 
principio, en la representación de lo cotidiano, moviéndose en unas 
apagadas y sombrías gamas de color, que con frecuencia han sido los rasgos 
más característicos de la Pintura Española. 
 
Es por tanto que toda su obra pictórica se realiza desde la coherencia y el 
instinto, a unas formas de concebir el hecho artístico, unido a una particular 
personalidad y métodos practicados por estos extraordinarios realistas, cuyo 
oficio y maestría, se halla ineludiblemente próximo al realismo dejado 
por Wyeth (Fig 222 y Fig 227). Su ineludible expresión inminente y directa 
en la ejecución, que conjuga con sus más íntimos pensamientos en donde se 
ponen de manifiesto la libertad y precisión gestual junto a sus dibujos de 
elaboración más inmediata, fundamentan, crean y habitan 
incuestionablemente en la particular y exclusiva sensibilidad del pintor 
español.  
 
Todo ello se produce en el realismo español, mostrado quizás de diferente 
forma, pero que en su más pura esencia, coinciden y dan como resultado una 
unidad cromática y textural  incuestionable. 
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FIG. 222. A. WYETH. “OPEN AND CLOSED” (1964) 
76.2 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
 
FIG. 223. A. LÓPEZ. “SALIDA DEL ESTUDIO” (1967) 
50 x 40 cm. 
Lápiz sobre papel 
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Al igual que ocurre con el pintor americano, el pintor español recurre a una 
gran diversidad de medios y materiales manifestando y evidenciando, sus 
tremendas actitudes innovadoras hacia el procedimiento y el acabado, así 
como sus indecisiones y dudas reconocidas.  
 
Cabe insistir, a riesgo de repetirnos, que el pintor realista siente la necesidad 
de conocer, palpar y oler, todo aquello que este dispuesto a pintar de su 
entorno, de su mundo. Esto supone un profundo conocimiento del mismo 
medio. El pintor español durante el procedimiento de sus obras, va 
conociendo y “penetrando” en su realidad hasta una objetividad, que en 
ocasiones, se les ha comparado con la fotografía, en el caso especial de 
A.López. Algunas de las pinturas de López responden a unas perfecciones 
tanto cromáticas como formales de esa realidad contemplada que produce 
una sensación de realidad objetiva comparable al nuevo medio. 
 
Sin embargo esa fidelidad a la realidad se establece bajo la mirada 
“objetiva” del pintor y no bajo la mirada de la lente. En este sentido se 
realiza “una continua interpretación” de la representación fotográfica. Su 
realismo, al igual que la del resto del grupo, se crean bajo interpretaciones 
muy dispares y por tanto muy alejados de la clasificación fotográfica.  
 
Es importante apuntar la opinión del propio López y el uso “particular” que 
hace de la fotografía: 
 
“He pintado muchas veces a partir de la fotografía, pero desde hace tiempo noto 
que lo que yo quiero hacer no puedo conseguirlo si no es del natural. La 
fotografía por muy buena que sea y por muy ampliada que este, no me da los 
datos que yo necesito para pintar un cuadro. No te da los datos del color, y la luz, 
no te da el sonido, la emoción de estar en ese lugar. Yo no puedo pintar con la 
fotografía. 
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Un fotógrafo hace la fotografía y ahí esta. En cambio, para un pintor se trata de 
un elemento intermedio entre el natural y su trabajo. En mi caso, ese elemento 
intermedio no me resulta suficiente, ni siquiera para dibujar”.8 
 
De esta manera López concibe el nuevo medio, considerando a esta opción, 
no como base o fundamento de su documentación personal  y conocimiento 
de su referente, alejándose emocionalmente del resultado del mismo. 
 
Incorporándose a las exigencias de la modernidad, el realismo español 
nunca ha estado al margen de la misma, hallando nuevas vías de desarrollo 
en las diferentes sensibilidades realistas que se asentaban en el panorama 
artístico del momento. Dos opciones realistas estudiadas en nuestra 
investigación –Pop Art y Realismo Fotográfico - supusieron como impacto 
visual e imagen simplificadora, y debido a las dimensiones de sus 
propias representaciones, una fuente de sugerente energía e iniciativa en el 
pintor español.  
 
Sin embargo esta filosofía de realismo trascendido que hemos analizado y 
puesto en común en esta personal investigación, presenta una serie de 
vínculos precisos y exactos, que ponen de manifiesto una serie de conceptos 
comunes y básicos, fundamentales y necesarios en la consolidación de la 
personalidad y a su vez, modernidad de este realismo que va mucho más 
allá de la mera representación de lo real. 
 
Esto supone que nos encontramos ante un realismo que “no repite” de 
forma exacta la elección  de  su  referente, en  cuanto  al tratamiento de este,  
 
                                                 
8 CALVO SERRALLER, Francisco. El Arte visto por los Artistas. La vanguardia española 
analizada por los artistas. Ed, Taurus, pág, 122. 
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una realidad que se establece de forma distinta, “nueva” en cada ocasión que 
el pintor ejecuta un cuadro, encontrando nuevos sujetos, nuevos valores, y 
sorprendentes hallazgos en esa realidad “concreta”, que conforma el 
universo del propio pintor; nos encontramos ante: 
 
- La obra única frente a la repetición. 
  
Sin embargo este grupo de Madrid, y hay que insistir en ello, porque ahí 
radica una de sus mas inconfundibles señas de identidad, creció además, en 
contacto directo con el movimiento vanguardista que se daba en ese 
momento en el panorama artístico español: nos referimos indudablemente al 
Informalismo español, desarrollando a su vez, su propio estilo, 
personalidad y sobre todo una actitud nueva frente al referente. 
 
En este sentido se establecen los puntos más comunes y primordiales entre 
este inigualable grupo, su finalidad y su reflexión directa sobre su particular 
realidad. 
 
- La pintura reducida a sus componentes matéricos. 
 
Hay una especie de revelación que se produce en el seno del grupo, donde 
se reafirma de algún modo, que la pintura ha de ser pintura, y que la copia, 
sin más, de la realidad contemplada no vale nada. En este sentido y 
observando y estudiando la obra de los grandes maestros, llegan a la 
conclusión de que el realista - naturalista, parte de la realidad pero con unas 
deformaciones y estilos necesarios para conseguir una determinada 
expresividad buscada por el pintor. 
 
Es a partir de ese instante cuando la mentalidad del realista español ya no 
trata de ir copiando las cosas sin más, y se apoya irremediablemente en una 
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búsqueda de trascender la imagen pintada, apoyándose en la vanguardia del 
momento con Lucio Muñoz y Antoni Tápies a la cabeza, entre otros. 
 
Entonces, descubren y sienten durante su desarrollo, que la materia en sí, 
tiene un poder emocional y evocador impresionante. Podríamos llamarla 
una especie de Deslumbramiento del hecho material de la pintura, de la 
materia como hecho expresivo por sí mismo. Es en este sentido cuando y 
durante el procedimiento plástico del propio cuadro, se observan sus propias 
disidencias; es entonces cuando el pintor va construyendo la imagen del 
cuadro a través de correcciones y desplazamientos de los diferentes 
elementos que constituyen la imagen, para dar una armonía plástica 
emocional o estética personalmente buscada.  
 
Cabe destacar las propias opiniones de A.López al respecto de esto que 
estamos comentando: 
 
“Yo borro mucho. El hecho de programar y solucionar una pintura, conlleva, al 
menos para mí, un periodo reflexivo sobre lo pintado anteriormente; en mi 
pintura, el error, el equivocarse no es ningún problema porque luego todo queda 
ahí, en el soporte”.9 
 
Es importante señalar en el punto en el que nos encontramos en nuestra 
investigación, y con referencia a este singular realismo, que la materia 
establecida en el cuadro, es el resultado del propio sentimiento del pintor, es 
decir, que cuando la materia cambia, con un empaste, una raspadura o una 
veladura, el cuadro también cambia, todo ello unido al concepto de una 
realidad presta a representar.  
 
                                                 
9Reflexiones del pintor Antonio López García y su particular filosofía de realismo 
recogidas durante el transcurso de la Cátedra Goya, Julio 2006. 
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- Es un lenguaje plástico muy cargado, muy lleno de pintura, muy 
espectacular. 
 
Todo ese lenguaje de esta nueva figuración  se establece no bajo un encaje 
preconcebido o existido antes de comenzar el cuadro, sino que más bien ese 
entramado de líneas y de dibujo se va incorporando a medida que se 
desarrolla la solución del cuadro. 
 
Durante todo el procedimiento, el realista español se encuentra durante un 
largo periodo en el camino de la abstracción, considerándose en ocasiones, 
casi un pintor abstracto.10 
 
Todos estos paradigmas necesarios para establecer un lenguaje pictórico 
satisfactorio en el pensamiento del nuevo realismo ya se daba de alguna 
manera en el mundo particular de Wyeth,11 y su filosofía de realismo:  
 
“Andrew Wyeth destruye gran parte de su trabajo o bien pinta sobre lo ya hecho. 
Algunas veces dice: -Hay cuatro o cinco cuadros debajo de la pintura -”12 
 
Aunque es evidente que el deseo de descubrir nuevos horizontes y su 
reconocida  fidelidad  a  sus  propios  impulsos  y  sus  maneras  evocadas  a  
la tradición  española,  han  potenciado  en  el  artista  español,  un  mayor  
 
                                                 
10El propio Wyeth contemplaba la posibilidad de definirse como un pintor abstracto: 
“Mucha gente pretende que resucite el realismo…Me considero honestamente un pintor 
abstracto”. Tales afirmaciones se recogen en Art of Andrew Wyeth, pág 74. 
11En este sentido nos referimos a los planteamientos establecidos por Wyeth, donde la 
abstracción en la ejecución, y sus tremendos hallazgos en calidades texturales, atrajeron 
enormemente al nuevo realismo de Madrid. Sin embargo el pintor español establece 
grandes diferencias en concebir la materia como vehículo de expresión y elemento 
sustancial de la pintura. 
12Entrevista al pintor americano, Andrew Wyeth, por Richard Corliss, 24/08/1986,  
recogida en el Diario El País.  
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recogimiento e intensa concentración en su hacer, cuyos resultados 
evidencian un poso de madurez y de personalidad incuestionables. 
 
- La sugestión por un misterio velazqueño. 
 
 
 
FIG. 224. F. GALINDO. “EL MUNDO DE VOL” (1974) 
2OO x 170 cm. 
Óleo sobre tabla 
 
No cabe duda de que en las obras de este grupo existe un misterio latente 
que establece las conexiones directas con la más tradicional escuela 
española, y más concretamente con Velázquez. Ese intento por pintar de una 
manera que evoque a una realidad trascendida, misteriosa, un misterio 
llevado a una realización física, palpable, es quizás lo que une en su 
concepto de realidad a este particular grupo. 
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FIG. 225. A. LÓPEZ. “NEVERA DE HIELO” (1967) 
142 x 117 cm. 
Óleo sobre tabla 
 
Es también que existe una especie de amor que los une en la atracción de la 
materia y su propia manipulación, y en las diferentes calidades texturales de 
las distintas y peculiares realidades que contemplan. Es por tanto que en 
esas realidades que el pintor realista aprecia, hay un sentimiento de lo que es 
la materia de la propia  realidad que el artista pinta, conoce, palpa y huele, 
etc. 
 
(Velázquez es maravilloso como lo pinta). 
 
Incorporar la materia al realismo es algo que nunca se había dado, de este 
modo, la materia rugosa, la materia lisa o la materia arañada, son valores 
indiscutibles del Informalismo español, que ha llevado a este irrepetible 
grupo de realistas ha concebir la materia como hecho plástico y premisa 
fundamental de su proceso pictórico.   
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Existe por tanto una manipulación concreta de la materia.13 
 
La esencia que posee este realismo que hemos investigado, viene 
precisamente por un concepto de realismo que trasciende la realidad que 
pertenece al artista, una realidad que se encuentra delante para ser 
“interpretada”. En artistas como Mariano Villegas (Fig 226) esa 
interpretación surge lo que denominamos: una educación de la mirada, en 
saber ver aquello que no es superficial o caprichoso.  
 
En este sentido Wyeth, conecta directamente con este concepto de realismo, 
y su inquietante realidad misteriosa, trascendida y mágica. 
 
 
 
 
FIG. 226. M. VILLEGAS. “TRONCO HERIDO” (1981) 
69 x 36.6 cm. 
Acuarela 
 
 
                                                 
13Véase la particular filosofía de este realismo español y su extenso mundo pictórico en la 
Tesis de Miguel Ángel Pardo Ordóñez: “Instinto y Control: Una nueva generación de 
realistas”. 
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FIG. 227. A. WYETH.  “THE BIG OAK” (1978) 
74.9 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
Cabe destacar el pensamiento de Florencio Galindo respecto al realismo de 
Wyeth: 
 
“De aquello que nos llegaba fuera de aquel aislamiento informativo en el que nos 
manteníamos en los años sesenta, recuerdo  que lo que más me impresiono fue el 
descubrimiento de Andrew Wyeth. Recuerdo que era estudiante de la Escuela de 
San Fernando y fue un crítico americano el que trajo unas diapositivas, 
proyectándolas en la escuela. Y es, precisamente, este representante de la Nueva 
Objetividad americana, este pintor prácticamente de un realismo mágico que a 
veces roza el surrealismo el que nos entusiasmó. 
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Sus cuadros minuciosos, inspirados en la vida rural de Pensilvania y Maine, 
correspondiente a la tradición de los “temas americanos” pero con un sentido 
simbólico, resultó ser  una verdadera convulsión en alguno de nosotros. 
  
Recuerdo, concretamente una obra de Wyeth, que respondía a un planteamiento 
muy interesente dentro de su particular concepto de realismo; me explico: La obra 
se llama “Claustro”, pintada en 1949, del Museo de Chicago, donde conjuga el 
tratamiento abstracto de la materia pictórica con una posición realista en la que 
aparece una paloma de cerámica sobre un banco. El conjunto es de una total 
irrealidad puesto que el espectador no posee las referencias para interpretar este 
escenario fragmentario. Unos haces de luz sobre el plano inclinado del techo que 
sirven de fondo, completan el misterio y la ambigüedad. 
 
Pero lo que realmente fue un descubrimiento para nosotros fue “El Mundo de 
Cristina Olson”, del Museo de Arte Moderno de Nueva York. Pintado al temple, 
como casi todas sus obras, lo que le ofrece posibilidades texturales ilimitadas, 
esta composición nos enseña un paisaje de Pensilvania en el que sobre el alto 
horizonte, se alzan esas casa aisladas que contempla la muchacha, Cristina, de 
primer término, tendida sobre un campo minuciosamente pintado. El artista sobre 
todo, se propuso transmitir en el lienzo un mensaje simbólico con una habilidad 
emocionante, el de los sueños de una adolescente.  
 
Yo tengo el libro dedicado al mundo de Cristina; es un libro que contiene todos 
los bocetos y estudios que realiza el artista, las sorprendentes fotografías que 
hace de ella, Cristina, y sus obras más terminadas, correspondientes a las 
temperas. Recuerdo que la proyección de todos estos cuadros, bocetos incluidos,  
fue y, repito, una impresión inolvidable para nosotros. El descubrimiento de 
nuevos horizontes y nuevos caminos que nos ponían en contacto directo con algo 
que intuíamos, en el fondo nos daba la razón a lo que ya empezábamos a pensar 
como la salida expresiva para nuestro pensamiento”.14 
 
 
                                                 
14Conversaciones con el pintor realista Florencio Galindo, en su estudio de Ávila, sobre la 
filosofía de realismo de Wyeth y sus posibles conexiones y vínculos establecidos con el 
grupo de realistas de Madrid. 
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Es por tanto que toda esa vida, contada a través de numerosísimos dibujos, 
apuntes y a su vez obras, más elaboradas y perfeccionadas a la técnica del 
temple, dejando tras de sí, un legado de extraordinaria pintura, de técnica y 
sensibilidad única, difícilmente visto y tan consolidado en el pintor realista 
americano del momento, encontraron su particular hueco en la sensibilidad 
pictórica del realista español. 
 
Ese sentimiento que empuja al pintor realista, en la contemplación por las 
cualidades físicas de sus sujetos, que no es otra cosa que la emoción, viene 
originado por un espíritu, una sensibilidad que les une y les caracteriza, 
junto a la atracción que sienten por las cosas de su alrededor, su propio 
mundo. Es ese amor a aquello que le atrae y le emociona, lo que les hace 
pintar.  
 
El propio A.López nos lo explica: 
 
“Yo pinto porque me gusta. Cuando era joven empecé por esta razón, pero a lo 
largo de los años, se va desarrollando una pasión  en mi interior, y yo la tengo 
por la pintura. Pero es muy difícil saber porque se pinta.. 
 
Hay algo fundamental dentro de mi hacer diario, una pasión, que como os decía 
antes, se ha ido desarrollando durante mi trayectoria, pintando siempre mis 
objetos, mis sujetos y en definitiva mis realidades, y es que lo que me hace pintar 
es la emoción. Una emoción por esas cosas que se encuentran a mi alrededor y 
que no son otras cosas que la que conforman mi propia vida, mi propia 
experiencia…Por ejemplo, aquella  obra  que hablamos antes y que tanto os atrae  
-El Aparador -, yo siento algo al contemplar ese armario, me emociona por 
diversos motivos, por ejemplo, la luz que baña toda su superficie; Esa luz que se 
presenta de una forma determinada me atrae especialmente para pintarla; Y la 
pinto; Yo creo que al artista le mueve un sentimiento que le produce al ver ciertas 
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cosas, y en mi caso, son precisamente, las cosas que se mueven en relación a mi 
vida”. 15 
 
Es muy posible que toda esta manera de vivir, y de entender su propia 
existencia, y a su vez, lo que quiere contar a través de su pintura, le 
hayan llevado a gran parte del grupo, a llevar una obra coherente, sin 
sobre saltos, y no existe ese deseo de cambiar y de hacer otra cosa 
distinta de lo que hacían, bien por energía y vitalidad o por no haber 
encontrado una salida más expresiva o interesante. 
 
Todo ello se suma irremediablemente a una pintura basada, no solo en la 
espontaneidad sino también a un temperamento más reflexivo y 
cerebral donde dentro de su realismo se establecen signos inequívocos 
de coherencia y meditación plástica.  
 
Ese concepto de tratar esa realidad personal, misteriosa y a su vez, 
familiar, se sucede paulatinamente a medida que el artista va llegando a 
su madurez, cargándose de una intensidad poética, de una atmósfera 
fluida, que denota cierta raza velazqueña; todo ello tratando de conocer 
lo invisible y lo oculto de la naturaleza de las cosas.  
 
Cabe resaltar la frase del escultor Julio López sobre su propia filosofía 
de su pintura: 
 
“La base de este tipo de realismo y en definitiva de mi lenguaje es hacer del 
cuerpo visible su incorpórea esencia”.16 
 
                                                 
15Reflexiones personales con Antonio López sobre la naturaleza de su realismo durante el 
taller impartido en la Cátedra Goya, Julio 2006. 
16Conversaciones personales con el artista sobre su particular concepto de realismo en el 
transcurso de la Cátedra Goya, Julio 2006. 
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Es por tanto que esa realidad que se establece en la pintura y escultura de 
este grupo, abre las puertas a otra realidad, a una realidad que no consiste 
en copiar o representar miméticamente la naturaleza, como injustamente se 
les ha catalogado o definido (hiperrealismo) sino en mostrarnos el “alma” 
de las cosas, su esencia, su magia; en definitiva y como nos ratifica las 
siguientes palabras de Florencio Galindo: “el misterio del cuadro” (Fig 
223).  
 
Sin duda alguna en esta filosofía de realismo (Figs 228 y 229), caminan de 
la mano tanto el particular realismo de Wyeth como el realismo español tan 
característico de  este grupo:  
  
 “Yo vi una exposición de Wyeth en París, preciosa, que la formaban en su 
mayoría, dibujos y drybrush. También pude contemplar alguna tempera. En este 
sentido de tu investigación, y hablando del misterio, tendríamos que tener en 
cuenta que es lo que pretende con ello y como lo pretende, y a su vez como lo 
consigue. En esta exposición, y en lo que respecta a toda su obra, ten en cuenta 
que nos encontramos ante un mundo muy amplio, pero un mundo muy particular, 
lleno de interrogantes, no solamente técnicos, a través de su propio 
procedimiento, lo cual es maravilloso y mágico, sino también mentales. Esto es 
precisamente, lo que hace a Wyeth un pintor de una nueva realidad. Pude ver 
unas cabañas, retratos auténticos de su que hacer diario, unos interiores de esas 
cabañas con unos singulares personajes de color, impresionantes, llenos de un 
angustioso misterio.  
 
Quiero decirte, que no es solamente la técnica por la técnica, lo que hace tan 
sugestiva la obra de Wyeth, que es precisamente el peligro en el que han caído 
muchos pintores “realistas”, sino que lo que distingue profundamente a esta 
nueva realidad no es un mero problema técnico. Hacer un elemento de una 
manera virtuosista esta al alcance de muchos pintores, no me malinterpretes, 
simplemente quiero decir, que es más común ver la mano virtuosista en nuestra 
profesión. Lo que quiero que comprendas es que para Wyeth la realidad como tal 
no existe. Existe su  realidad, es decir, la de cada uno. 
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Esa es su grandeza. Ese es su  misterio. 
 
El llegar a la “magia” de las cosas que le rodea es lo verdaderamente 
importante. De la forma que sea. Como sea. Desvelar la esencia metafísica de lo 
que le rodea. Profundizar en la materia, o mejor aun, emerger de ella, y 
sumergirse en tu realidad. Desde el corazón más intimo de las cosas para ir 
acercándonos, subiendo hacia una realidad visible. Buscando no solo la 
estructura interna de las cosas, sino también y sobre todo la magia que subyace 
en cada cosa. 
 
De esta forma “comprenderemos” todo aquello que Wyeth nos muestra.  
 
Quedarnos en la superficie, en lo epidérmico como a menudo ocurre, supondría 
un grave fracaso. Nos impediría llegar al verdadero “conocimiento” de las cosas. 
 
Su verdadera “posesión”, que en fin de cuentas es lo importante. Dar el paso 
definitivo entre percepción y conocimiento. Lo demás, una técnica mas o menos 
perfecta, no es lo fundamental. Siendo muy importante el factor técnico, al cual yo 
siempre dedique mis investigaciones”.17 
 
Si bien es innegable la aportación decisiva por parte, del genial pintor 
americano A.Wyeth en la evolución del pintor español, el tiempo ha 
convertido a estos extraordinarios realistas españoles en “herederos de la 
tradición” realista más clásica de Velázquez, Sánchez Cotán o Ribera; es 
por tanto en este sentido, que incluir el pensamiento de unos y otros, quizás 
nos ayude a comprender mejor la esencia de su propio realismo y a su vez 
establezca también otros nexos de unión y semejanza entre estos dos 
mundos aparentemente tan distintos como es el americano y el español. 
 
                                                 
17Conversaciones con el pintor realista Florencio Galindo, sobre la filosofía de realismo de 
Wyeth y sus posibles conexiones y vínculos establecidos con el grupo de realistas de 
Madrid, durante la visita a su estudio de Ávila, Septiembre 2008. 
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FIG. 228. A. WYETH. “THE RIDGE” (1968) 
60.1 x 45.7 cm. 
Acuarela sobre papel 
 
 
 
 
FIG 229. F. GALINDO. “ESPANTAPAJAROS” (1974) 
60.1 x 45.7 cm. 
Litografía 
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De esta forma hemos tratado de definir –aunque definir es siempre 
delimitar- lo que ha supuesto la aportación de la vertiente realista 
americana como antecedente de esta nueva filosofía en el pintor realista 
español, a través de sus referentes artísticos y consecuencias dentro del 
ámbito en el que se mueve esta nueva manera de mirar el referente. 
 
Estas aportaciones se establecen desde unas directrices y vínculos 
rigurosos, en los cuales se dan ciertas particularidades mutuas y comunes 
que constituyen y habitan de una manera excepcional y concreta en el 
particular mundo pictórico español. 
 
Es imprescindible reseñar que el contenido que se reconoce en estas 
reflexiones a modo de conclusión deja las puertas abiertas a un estudio 
posterior, en el cual, se pone de manifiesto todos los aspectos particulares y 
excepcionales que se dieron en este realismo y que le hacen inconfundible 
en el panorama artístico actual.  
 
En este sentido me refiero a la Tesis Doctoral “Instinto y Control: Una 
Nueva Generación de Realistas” realizada por Miguel Ángel Pardo 
Ordóñez, en la cual, aborda este realismo desde lo más profundo y personal 
del proceso creativo; siendo éste, seña de identidad fundamental y prioritaria 
del particular mundo del pintor.  
  
Cabe señalar que dicha Tesis establece una “continuación natural y directa” 
en la “lógica” evolución y crecimiento de este realismo y cuyos numerosos 
aspectos técnicos y artísticos serán compartidos en algunos momentos en 
nuestra investigación, ampliándola en conocimientos y documentación.   
 
Es por tanto que nuestra investigación se ha basado principalmente en 
demostrar y verificar vínculos y conexiones directas dejadas por este 
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concreto realismo americano, que originó una salida nueva en el 
pensamiento del pintor realista español, y de conocer la esencia, -a través de 
una serie de “confesiones” pictóricas valiosísimas -, sobre lo que significa la 
condición de este núcleo realista americano y la filosofía de su realismo.  
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C.REID)” (1895) 
60.9 x 50.8 cm. 
Óleo sobre lienzo  
PÁG. 36 
 
FIG 6. T. EAKINS. “RETRATO DE L. N. 
KENTON. THE THINKER” (1900) 
208.2 x 106.6 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 38 
 
FIG 7. T. EAKINS. “RETRATO DE L. N. 
KENTON. THE THINKER” (Detalle) 
PÁG. 39 
FIG 8. T. EAKINS. “THE GROSS CLÍNIC” (1875) 
243.8 x 198.1 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 40 
 
FIG 9. REMBRANDT. “LA LECCION  DE 
ANATOMIA DEL DOCTOR N. TULP” (1632) 
216.5 x 169.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 41 
 
FIG 10. REMBRANDT. “LA LECCION DE 
ANATOMIA DEL DOCTOR N. TULP” (Detalle) 
PÁG. 42 
 
 
FIG 11. T. EAKINS. “THE GROSS CLÍNIC” 
(Detalle) 
PÁG. 43 
 
FIG 12. T. EAKINS. “ESTUDIOS MULTIPLE SOBRE 
UNA MISMA PLACA FOTOGRAFICA” (1884) 
PÁG. 46 
FIG 13. T. EAKINS. “ESTUDIO DE LOCOMOCION” 
(1884) 
PÁG. 47 
FIG 14. T. EAKINS. “THE SWIMMING HOLE” 
(1884-1885) 
69.5 x 92.4 cm. 
Óleo sobre lienzo  
PÁG. 48 
 
FIG 15. J. S. SARGENT. “CARMELA 
BERTAGNA” (1879) 
59.7 x 49.5 cm. 
Óleo sobre lienzo  
PÁG. 51 
 
FIG 16. J. S. SARGENT. “BLONDE MODEL” 
(1877) 
45.6 x 37.9 cm.  
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 52 
FIG 17. J. S. SARGENT. “BEACH AT CAPRI” 
(1878) 
26.2 x 35 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 53 
FIG 18. J. S. SARGENT. “STUDY OF A MALE 
MODEL” (1878) 
76.8 x 60.9 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 55 
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FIG 19. J. S. SARGENT. “ESSIE, RUBY Y 
FERDINAND, HIJOS DE ASHER 
WEIRTHEIMER” (1902) 
193.7 x 193.7 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 58 
 
FIG 20. J. S. SARGENT. “THE SPANISH DANCE” 
(1879-1880) 
89.5 x 84.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 60 
 
FIG 21. J. S. SARGENT. “STUDIES FOR THE 
SPANISHANCE” (1879-1880)                                    
 49.5 x 39.7 cm.     /   72.3 x 48.2 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 61 
 
FIG 22. J. S. SARGENT. “THE SPANISH 
DANCER” (1880-1881) 
222.9 x 151 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 62 
 
FIG 23. J. S. SARGENT. “EL JALEO –DANSE DE 
GITANES” (1880-1882) 
352 x 237 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 63 
 
FIG 24. J. S. SARGENT. “BUFFOON JUAN 
CALABAZAS” (1879) 
106.7 x 82.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 64 
 
FIG 25. J. S. SARGENT. “THE ONION SELLER” 
(1880-1882) 
94.3 x 69.8 cm. 
Óleo sobre tabla 
PÁG. 67 
 
FIG 26. J. S. SARGENT. “GITANA” (1879-1882) 
73.6 x 60 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 69 
 
FIG 27. J. S. SARGENT. “THE DAUGHTERS OF 
EDWARD. BOIT” (1882) 
221.9 x 221.6 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 71 
 
FIG 28. A. WYETH. “FAR FROM NEEDHAM” 
(1966) 
111.7 x 104.1 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 87 
 
FIG 29. A. WYETH. “WEATHERSISE” (1965) 
122 x 68.5 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 88 
 
FIG 30. A. WYETH. “WINTER FIELDS” (1942) 
104.1 X 43.1 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 90 
 
FIG 31. N.C. WYETH.  “DEEP COVE LOBSTER 
MAN” (1938) 
55.8 x 40.6 cm. 
Óleo sobre tabla 
PÁG. 91 
 
FIG 32.  A. WYETH. “BROWN SWISS” (1957) 
152.4 x 76.2 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 93 
 
FIG 33. A. WYETH. “TEALS ISLAND” (1954) 
152.4 x 76.2 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 93 
 
FIG 34. A. WYETH. “TEALS ISLAND” (Detalle) 
PÁG. 95 
 
FIG 35. A. WYETH. “NIGHT SLEEPER” (1979) 
182.8 x 121.9 cm 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 96 
 
FIG 36. A. WYETH. “SEA BOOTS” (1976) 
73.6 x 48.2 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 98 
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FIG 37. A. WYETH. “WIND FROM THE SEA” 
(1947) 
68.5 x 45.7 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 100 
FIG 38. A. WYETH. “BLOWING LEAVES” (1980) 
68.5 x 50.8 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 101 
FIG 39. A. WYETH. “VIRGIN BEACH” (1982) 
73.6 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 103 
FIG 40. A. WYETH. “THE WHITE SHELL” (1955) 
53.3 x 35.5 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 103 
 
FIG 41. A. WYETH. “WINTER CORN” (1948) 
96.5 x 73.6 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 105 
 
FIG 42. A. WYETH. “SEASHELLS, STUDY FOR 
SANDSPIT” (1953) 
38.1 x 27.9 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 105 
 
FIG 43. A. WYETH. “BLUE JACKET” (1948) 
53.3 x 43.1 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 106 
 
FIG 44. A. WYETH. “MONDAY MOURNING” 
(1955) 
40.6 x 30.4 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 108 
 
FIG 45. A. WYETH. “HAY LEDGE” (1957) 
114.3 x 53.3 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 110 
 
FIG 46. A. WYETH. “DEEP WOODS” (1973) 
75.4 x 54.6 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 112 
 
FIG 47. A. WYETH. “CHAIN HOIST” (1965) 
68.5 x 44.4 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 112 
 
FIG 48. A. WYETH. “THE BACHELOR” (1964) 
76.2 x 55.1 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 113 
 
FIG 49. A. WYETH. “THE LONER” (1971) 
75.4 x 55.1 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 115 
 
FIG 50. A. WYETH. “IN THE ORCHARD” (1982) 
70 x 56 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 115 
 
FIG 51. A. WYETH. “BUCK” (1979) 
68 x 47 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 116 
 
FIG 52. A. WYETH. “JACK LIGHT” (198O) 
125 x 108 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 116 
 
FIG 53. A. WYETH. “AUTUMN” (1984) 
75 x 53 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 117 
 
FIG 54. A. WYETH. “STUDY FOR COLLING 
SHEED” (1952)    
45.7 x 27.9 cm.      
Acuarela sobre papel    
PÁG. 119 
                                                                                                  
FIG 55. A. WYETH. “COLLING SHEED” (1953) 
60. 9 x 30.4 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 119 
 
FIG 56. A. WYETH. “GROUNGHOG DAY STUDY” 
(1958-1959) 
50.8 x 35.5 cm.  
Acuarela sobre papel 
PÁG. 120    
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FIG 57. A. WYETH. “GROUNGHOG DAY” (1959)     
81.2 x 78.7 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 120 
 
FIG 58. A. WYETH. “SEA CHEST” (1963) 
76 x 54.5 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 121 
 
 
FIG 59. A. WYETH. “HER ROOM” (1963) 
121.9 x 60.9 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 121 
 
FIG 60. A. WYETH. “SHEEPSKIN” (1973) 
85 x 46 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 128 
 
FIG 61. A. WYETH. “SHEEPSKIN” (Detalle) 
PÁG. 130 
 
FIG 62. A. WYETH. “ASLEEP” (1973) 
73 x 58 cm 
Lápiz y Acuarela sobre papel 
PÁG. 131 
 
Fig 63. A. WYETH. “DRAWN SHADE” (1977) 
71 x 58.5 cm. 
Drybrush y Acuarela 
PÁG. 133 
 
Fig 64. A. WYETH. “BRAIDS” (1979) 
52 x 42 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 137 
 
FIG 65. A. WYETH. “BARRACOON” (1976) 
66 x 50 cm. 
Drybrush y Acuarela sobre papel 
PÁG. 138 
 
FIG 66. A. WYETH. “BARRACOON” (Detalle) 
PÁG. 140 
 
 
FIG 67. A. WYETH. “DAY DREAM” (1980) 
68 x 48 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 141 
 
FIG 68. A. WYETH. “LETTING HER HAIR 
DOWN” (1972) 
71 x  63.5 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 142 
 
FIG 69. A. WYETH. “NIGHT SHADOW” (Detalle) 
PÁG. 146 
 
FIG 70. A. WYETH. “SEATED BY A TREE” 
(1973) 
71 x 55 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 150 
 
FIG 71. A. WYETH. “SEATED BY A TREE” 
(1973) 
71 x 55 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 151 
 
FIG 72. A. WYETH. “REFUGE” (1985) 
100 x 68.5 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 152 
 
FIG 73. A. WYETH. “CAPE COAT” (1982) 
135 x 79 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 153 
 
FIG 74. A. WYETH. “CAPE COAT” (Detalle) 
PÁG. 154 
 
 
FIG 75. A. WYETH. “CAPE COAT” (Detalle) 
PÁG. 155 
 
FIG 76. A. WYETH. “FARM ROAD (1979) 
64 x 53 cm.  
Tempera sobre tabla 
PÁG. 156 
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FIG 77. A. WYETH.  “CAMPFIRE” (1982)  
76 x 55 cm.                                                                                 
Acuarela sobre papel  
PÁG. 158 
                                                                         
FIG 78. A. WYETH. “CAMPFIRE” (1982)       
75.5 x 55.5 cm. 
Acuarela sobre tabla 
PÁG. 158 
FIG 79. A. WYETH. “SUN SHIELD” (1982) 
60 x 47.5 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 159 
 
FIG 80. A. WYETH.“OVERFLOW” (1978) 
73.5 x 58.5 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 160 
 
FIG 81. A. WYETH. “OVERFLOW” (Detalle) 
PÁG. 161 
 
FIG 82. A. WYETH. “IN THE ORCHARD” (1985) 
75 x 55 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 162 
 
FIG 83. A. WYETH. “LETTING HER HAIR 
DOWN” (Detalle) 
PÁG. 163 
 
FIG 84. A. WYETH. “ON HER KNEES” (Detalle) 
PÁG. 164 
 
FIG 85. A. WYETH. “ON HER KNEES” (1977) 
76 x 55 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 166 
 
FIG 86. A. WYETH. “NIGHT SHADOW” (1979) 
65.5 x 50 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 167 
 
FIG 87. A. WYETH. “ASLEEP” (1975) 
76 x 56 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 172 
 
FIG 88. A. WYETH. “LOVERS” (1981) 
72 x 57 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 173 
 
FIG 89. A. WYETH. “LOVERS” (Detalle) 
PÁG. 174 
 
 
FIG 90. A. WYETH. “WALKING IN HER CAPE 
COAT” (1979) 
35 x 28 cm. 
Lápiz sobre papel 
PÁG. 174 
 
FIG 91. A. WYETH. “WALKING IN HER CAPE 
COAT” (1979) 
73 x 58 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 175  
 
FIG 92. A. WYETH. “NUDES” (1973) 
75 x 55 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 176 
 
FIG 93. A. WYETH. “PEASANT DRESS” (Detalle) 
75 x 50 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 177 
 
FIG 94. REMBRANDT. “FLORA” (1634) (Detalle) 
124.7 x 100.4 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 180 
 
FIG 95. A. WYETH. “CROWN OF FLOWERS 
“(1974)  
33 x 26 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 181 
 
FIG 96. E. MANET. “OLYMPIA “(1863)  
190 x 130 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 182 
 
Fig 97. A. WYETH “BLACK VELVET” (Detalle)  
PÁG. 183 
 
 
Fig 98. A. WYETH. “BLACK VELVET” (1974)  
100 x 55 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 184 
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FIG 99. A. WYETH. “CRISTINA `S WORLD” 
(1948) 
119.3 x 81.2 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 186 
 
FIG 100. A. WYETH. “SIRI ERICKSON” (1969) 
47 x 34 cm. 
Lápiz sobre papel 
PÁG. 190 
 
FIG 101. A. WYETH. “SIRI ERICKSON” (1969) 
47 x 34 cm. 
Lápiz sobre papel 
PÁG. 191 
 
FIG 102. A. WYETH. “FIRST SNOW” (1959) 
53.3 x 33 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 193 
 
FIG 103. A. WYETH. “THE GERMAN” (1975) 
73.6 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 195 
 
FIG 104. A. WYETH.“PINE BARON” (Detalle) 
PÁG. 196 
FIG 105. A. WYETH. “THE KUERNERS” (1971)  
114.3 x 63.5 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 197 
FIG 106. A. WYETH. “MONOLOGUE” (1965) 
71.1 x 55.8 cm. 
Drybrush y Acuarela sobre papel 
PÁG. 200 
 
FIG 107. A. WYETH. “ADAM” (1963) 
121.9 x 60.9 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 200 
 
FIG 108. A. WYETH. “GARRET ROOM” (1962) 
55.8 x 43.1 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 201 
 
FIG 109. A. WYETH. “GUNNING ROCK” (1966) 
61 x 49 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 202 
 
FIG 110. A. WYETH. “GROUNDHOG DAY 
STUDY” (1958-1959) 
30.4 x 27.9 cm. 
Grafito sobre papel 
PÁG. 207 
 
FIG 111. A. WYETH. “GROUNDHOG DAY 
STUDY” (1958-1959) 
33 x 40.6 cm. 
Grafito sobre papel 
PÁG. 207 
 
FIG 112. A. WYETH. “GROUNDHOG DAY 
STUDY” (1958-1959) 
40.6 x 30.4 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 208 
 
FIG 113. A. WYETH. “GROUNDHOG DAY 
STUDY” (1958-1959) 
40.6 x 33 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 208 
 
FIG 114. A. WYETH. “IN THE ORCHARD” (1982) 
35 x 28 cm. 
Lápiz sobre papel 
PÁG. 210 
 
FIG 115. A. WYETH. “THE DUEL STUDY” (1976) 
(Detalle) 
91.4 x 60.9 cm. 
Acuarela y Lápiz sobre papel 
PÁG. 212 
 
FIG 116. A. WYETH. “THE DUEL STUDY” (1976)  
40.6 x 35.5 cm. 
Acuarela y Lápiz sobre papel 
PÁG. 213 
 
FIG 117. A. WYETH. “THE DUEL STUDY” (1976) 
71.1 x 55.8 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 213 
FIG 118. A. WYETH. “LONG CHAIN, STUDY 
FOR GROUNDHOG DAY” (1959) 
50.8 x 35.5 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 215 
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FIG 119. A. WYETH. “HOSHEAD” (1955) 
69.8 x 49.5 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 216 
FIG 120. A. WYETH. “STONE ISLAND” (1966) 
60.9 x 48.2 cm.  
Drybrush y Acuarela sobre papel 
PÁG. 218 
 
FIG 121. A. WYETH. “0N HER KNEES” (1977) 
76 x 54 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 219 
 
FIG 122. A. DURERO. “LA CORNEILLE BLEUE” 
(1512) 
71.1 x 50.8 cm. 
Acuarela y Gouache sobre papel 
PÁG. 221 
 
FIG 123. A. DURERO. “WING OF A FOWL” 
(1512) 
21.3 x 19 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 223 
 
FIG 124. A. WYETH. “SHAG” (1948) 
58 x 42.5 cm. 
Grafito sobre papel 
PÁG. 224 
 
FIG 125. A. WYETH. “BABY OWL” (1965) 
30.4 x 20.3 cm. 
Drybrush sobre papel 
PÁG. 225 
 
FIG 126. A. WYETH. “ASLEEP” (1974) 
43 x 35 cm. 
Lápiz sobre papel 
PÁG. 227 
 
FIG 127. A. WYETH. “TWO SAILT BOATS” 
(1880) 
40.6 x 20.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 229 
 
FIG 128. A. WYETH. “CALM MOURNING” 
(1938) 
73.6 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 230 
 
FIG 129. M. FORTUNY. “ARABES SUBIENDO 
UNA CUESTA” (1862-1965) 
25.2 x 17.7 cm. 
Acuarela y Aguada sobre papel 
PÁG. 232 
 
FIG 130. A. WYETH. “ARMY SURPLUS” (1866) 
75.4 x 51.1 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 232 
 
FIG 131. A. WYETH. “STUDY FOR ADAM” 
(1963) 
 81.9 x 30.9 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 234 
 
FIG 132. S. SARGENT. “STUDY OF A BOY 
RECLINING AGAINST A PILLOW” (1880-1881) 
30.5 x 22.8 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 234 
 
FIG 133. M. FORTUNY. “MARROQUÍ” (1866) 
32 x 20 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 235 
 
FIG 134. S. SARGENT. “STUDY FOR SPANISH 
DANCER” (1880-1881) 
29.8 x 20 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 237 
 
FIG 135. A. WYETH. “BLACK VELVET” (1972) 
 75 x 55 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 238 
 
 
 
 
 
 
FIG 136. A. WYETH. “IN THE ORCHARD” (1982) 
 60 x 45 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 239 
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FIG 137. D. VELÁZQUEZ. “VIEJA FRIENDO 
HUEVOS” (1618) 
118 x 99 cm.  
Óleo sobre lienzo  
PÁG. 247 
FIG 138. D. VELÁZQUEZ. “EL ALMUERZO” 
(1618) 
183 x 116 cm. 
Óleo sobre lienzo 
 PÁG. 247 
FIG 139. A. WYETH. “EMBERS” (2000) 
91.4 x 60.6 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 251 
 
FIG 140. A. WYETH. “BARRACOON” (1976) 
83.8 x 43.1 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 253 
 
FIG 141. A. WYETH. “RIVER COVE” (1958) 
121.9 x 76.2 cm. 
Tempera sobre tabla 
PÁG. 254 
FIG 142. A. WYETH. “CHIMNEY SWIFT” (1947) 
76.2 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 256 
 
FIG 143. A. WYETH. “CHIMNEY SWIFT” 
(Detalle) 
PÁG. 256 
 
 
FIG 144. A. WYETH. “FULL MOON” (1980) 
71.1 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 257 
 
FIG 145. A. WYETH. “ISLAND HOUSE” (1954) 
71.1 x 33 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 258 
 
FIG 146. “OAR HOUSE, BERNNER ISLAND” 
(2001) 
Fotografia 
PÁG. 258 
 
FIG 147. A. WYETH. “LOGGING SCOOT” (1968) 
77.4 x 55.8 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 260 
 
FIG 148. R. ESTES. “BOSTON BANK BUILDING” 
(1974) 
41.2 x 41.2 cm. 
Gouache sobre papel 
PÁG. 263 
 
FIG 149. J. SALT. “PINK TRAILER WYTH 
PLYMOUTH” (1974) 
161 x 109 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 266 
 
FIG 150. A. WARHOL. “CAMPBELL ´S SOUP 
CANS” (1962) 
50.8 x 48.6 cm. 
Pintura de polímero sintético sobre lienzo 
PÁG. 273 
 
FIG 151. A. WARHOL. “MARYLIN LAVENDER” 
(1964) 
101.6 x 101.6 cm. 
Serigrafía y Acrílico sobre lienzo 
PÁG. 275 
 
FIG 152. A. WARHOL. “LIZ” (1965) 
102 x 102 cm. 
Serigrafía y Acrílico sobre lienzo 
PÁG. 275 
 
FIG 153. L. RIVERS. “THE ACCIDENT” (1957) 
228.6 x 208.2 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 279 
 
FIG 154. T. WESSELMAN. “STILL LIFE 
NUMBER 36” (1964) 
488.3 x 304.8 cm. 
Óleo y Collage sobre lienzo 
PÁG. 280 
 
FIG 155. W. THIEBAUD. “PIE COUNTER” (1963) 
91.4 x 76.2 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 281 
 
FIG 156. R. LICHTESNTEINN. “WORLD `S FAIR 
GIRL” (1963) 
172.7 x 127 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 282 
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FIG 157. R. INDIANA. “THE X -5”  (1963)  
274.3 x 274.3 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 283 
                                                                                                               
FIG 158. J. ROSENQUIST. “UNTITLE”(1983)  
182.9 x 182.9 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 283 
FIG 159. M. RAMOS. “MISS CORNFLAKES2 
(1964) 
182.8 x 152.4 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 285 
 
FIG 160. J. DINE. “GREEN SUIT” (1959) 
168 x 73 cm. 
Técnica Mixta 
PÁG. 296 
 
FIG 161. J. DINE. “NANCY AND I AT ITHACA 
(STRAW HEART)” (1966-1969)  
153 X 178 X 31 cm. 
Escultura 
PÁG. 305 
 
FIG 162. J. DINE. “AMARYLLIS” (1978) 
60.3 x 45.1cm. 
Aguafuerte, punta seca, fotograbado y herramientas 
eléctricas  
PÁG. 310 
 
FIG 163. V“NANCY OUTSIDE IN JULY I” (1978) 
58.4 x 49.6 cm. 
Aguafuerte y Aguatinta 
PÁG. 313 
 
FIG 164. J. DINE. “MULTI COLORED ROBED” 
(1977) 
Litografía, Aguafuerte, Punta seca  
y  herramientas eléctricas 
PÁG. 316 
                                                                     
FIG 165. J. DINE. “THE FARMER” (1984) 
230 x 189 cm       
Óleo sobre tela 
PÁG. 316 
 
FIG 166. J. DINE. “EIGHT SHEETS FROM AN 
UNDEFINED NOBEL” (1979)                                                               
60.3 x 49.6 cm.                                
Aguafuerte, Aguatinta, y herramientas eléctricas 
PÁG. 318 
 
FIG 167. J. DINE. “HAIR” (1970)  
116.8 x 116.8 cm.           
Grafito sobre papel   
PÁG. 320 
                                                                                        
FIG 168. J. DINE. “HAIR” (1971) 
116.8 x 116.8 cm.               
Grafito sobre papel 
PÁG. 320 
  
FIG 169. J. DINE. “FIFTY-TWO DRAWINGS FOR 
CY TWOMBLY” (1972) 
21.5 x 16.1 cm. 
Grafito sobre papel 
PÁGS. 321 - 326 
 
FIG 170. J. DINE. “UNTITLED (DRY WALL 
HAMMER)”   (1973)   
68 x 38 cm.  
Carboncillo y Grafito sobre papel    
PÁG. 329 
FIG 171. J. DINE. “UNTITLED (PLIERS)”                                 
(1973)  68 x 38 cm. 
Carboncillo y Grafito sobre papel 
PÁG. 329 
 
FIG 172. J. DINE. “UNTITLED (BLANDED SAW)” 
 (1973) 68 x 38 cm.  
Carboncillo y Grafito sobre papel 
PÁG. 329 
                                        
FIG 173. J. DINE. “UNTITLED (OIL CAN)” 
(1973) 68 x 38 cm   (1973) 68 x 38 cm. 
                                 Carboncillo y Grafito sobre papel  
PÁG. 329 
FIG 174. J. DINE. “UNTITLE-CLAMP” (1993) 
58.4 x 77.5 cm. 
Lápiz y Collage sobre papel 
PÁG. 330 
FIG 175. J. DINE. “UNTITLE” (1973-1974) 
76.2 x 101.6 cm. 
Grafito, Acuarela y Collage con objetos sobre papel 
PÁG. 331 
 
FIG 176. J. DINE. “UNTITLE STILL LIFE” (1978) 
101.6 x 68.5 cm. 
Técnica mixta sobre papel 
PÁG. 333 
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FIG 177. J. DINE. “UNTITLE STILL LIFE” (1978) 
101.6 x 68.5 cm. 
Técnica mixta sobre papel 
PÁG. 333 
FIG 178. J. DINE. “SELF-PORTRAIT” (1978) 
104.1 x 73.6 cm. 
Carboncillo y Pastel sobre papel 
PÁG. 335 
 
FIG 179. J. DINE. “SELF-PORTRAIT WITH 
CIGAR” (1978) 
111.7 x 73.6 cm. 
Carboncillo y Pastel sobre papel 
PÁG. 336 
 
FIG 180. J. DINE. “NANCY” (1978) 
73.6 x 96.5 cm. 
Carboncillo y Pastel sobre papel 
PÁG. 337 
 
FIG 181. J. DINE.  “NANCY” (1978) 
104.1 x 73.6 cm. 
Carboncillo y Pastel sobre papel 
PÁG. 338 
 
FIG 182. J. DINE. “NANCY OUTSIDE IN JULY 
VII” (1980) 
58.4 x 49.5 cm. 
Aguafuerte, Punta seca y herramientas eléctricas 
PÁG. 341 
 
FIG 183. J. DINE. “LOST SHELLS” (1981) 
42.2 x 46 cm. 
Litografía y Aguafuerte 
PÁG. 342 
 
FIG 184. J. DINE. “NEW FRENCH TOOLS 5 
(1984) 
59.7 x 48.3 cm. 
Aguafuerte, Aguatinta y herramientas eléctricas 
PÁG. 343 
 
FIG 185. J. DINE. “UNTITLE (SHELL)” (1981-
1984)  
120.7 x 118.1 cm.                                          
Técnica mixta sobre papel 
PÁG. 345 
 
 FIG 186. J. DINE. “LOOKING IN THE DARK” 
(1984) 
76.2 x 57.2 cm.                            
Carboncillo y Pastel sobre papel                   
PÁG. 346 
 
FIG 187.  J. DINE. “PORTRAIT OF NANCY 
(NUDE)”          
(1987) 100.3 x 69.9 cm.                                  
Guache y pastel sobre papel  
PÁG. 348 
                                    
FIG 188. J. DINE. “NANCY, VENICE” 
(1986-1987)   78.7 x 69.9 cm. 
Técnica mixta sobre papel 
PÁG. 348 
 
FIG 189. J. DINE. “CROW I” (1994) 
106.4 x 85.1 cm. 
Aguafuerte 
PÁG. 350 
 
FIG 190. J. DINE. “NANCY” (1996) 
74.9 X 78.7 cm. 
Carboncillo, Crayón, Pastel y Collage sobre papel 
PÁG. 352 
FIG 191. J. DINE. “UNTITLE” (1974) 
88.9 x 76.2 cm. 
Carboncillo y Pastel sobre papel 
PÁG. 355 
 
FIG 192. HARNETT. “THE FAIGHTFUL COLT” 
(1890) 
57 x 48 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 358 
 
FIG 193. C. CLOSE. “BOB” (1970) 
274.3 x 213.4 cm. 
Pintura Acrílica sobre lienzo 
PÁG. 364 
  
FIG 194. R. ESTES. “TELEPHONES BOOTHS” 
(1967) 
175 x 122 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 366 
 
FIG 195. R. ESTES. “HOLLAND HOTEL” (Detalle) 
PÁG. 367 
 
 
FIG 196. R. ESTES. “HOLLAND HOTEL” (1980) 
190 x 119.1 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 368 
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FIG 197. C. BELL. “THE ULTIMATE GUMBALL” 
(1978) 
120 x 88 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 369  
 
FIG 198. R. GOINGS. “DICK ‘S UNION 
GENERAL” (1971) 
140 x 100 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 370 
 
FIG 199. R. GOINGS. “STILL LIFE WITH 
CREAMER” (1982) 
132 x 96.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 371 
 
FIG 200. R. BECHTLE. “61 PONTIAC” (1968-
1969) 
214 x 152 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 374 
 
FIG 201. R. BECHTLE. “POTRERO 
INTERSECTION 2Oth AND ARKANSAS” (1990) 
147.3 x 101.6 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 376 
 
FIG 202. A. FLACK. “MARILYN” (1977) 
243.8 x 243.8 cm. 
Óleo y Acrílico sobre lienzo 
PÁG. 377 
 
FIG 203. A. FACK. “PARROTS LIVE 
FOREVER” (1978) 
211.2 x 211.2 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 378 
 
FIG 204. D. HANSON. “QUEENIE II” (1988) 
Tamaño Natural  
Poléster y Policromia   
PÁG. 379  
                                                                                                                                                      
FIG 205. D. HANSON. “DELIVERY MAN (1980) 
Tamaño Natural 
Poléster y Poplicromia 
PÁG. 379 
 
FIG 206. J. DE ANDREA. “DYING GAUL II” 
(2004) 
Tamaño natural 
Bronce Policromado 
PÁG. 380 
 
FIG 207. DE ANDREA. “LISA” (2005) 
Tamaño natural 
Bronce 
PÁG. 38O 
 
FIG 208. D. EDDY. “HARLEY HUB” (1970)              
71.1 x 71.1 cm.                                                                
Acrílico sobre lienzo 
PÁG. 381 
                                                     
FIG 209. D. EDDY. “BUMPER SECTION XXIV” 
(1970) 
168 x 122 cm. 
Acrílico sobre lienzo 
PÁG. 381 
 
FIG 210. D. EDDY. “HARLEY HUB”  (Detalle) 
PÁG. 382 
 
 
 
FIG 211. D. EDDY. “DREAMREADER´S 
CABINET IV” (1988) (Detalle) 
177.8 x 121.9 cm. 
Pintura Acrílica sobre lienzo 
PÁG. 383 
 
FIG 212. D. EDDY. “TOYOTA SHOWROOM 
WINDOW I” (1972)  
174 x 121.8 cm. 
Pintura Acrílica sobre lienzo 
PÁG. 384 
FIG 213. R. GOINGS. “EMPIRE DINER, 
HERKIMER” (1992) 
152.4 x 106.7 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 384 
 
FIG 214. R. GOINGS “McDONALD´S PICK-UP” 
(1970) 
104.1 x 104.1 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 385 
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FIG 215. A. FLACK “JOLIE MADAME” (1972) 
243 x 161.5 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 385 
 
FIG 216. D. HANSON “TRASH”  (1967) 
Tamaño Natural 
Poléster y Poplicromia 
PÁG. 386 
 
FIG 217. R. BECHTLE “46 CHEVY”  (1965) 
132 x 114.3 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 386 
 
FIG 218. R. ESTES “THOMAS DRUGS”  (1969) 
61 x 45.7 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 387 
 
FIG 219. R. ESTES “TELEFLORIST”  (1974) 
132.1 x 91.4 cm. 
Óleo sobre lienzo 
PÁG. 387 
 
FIG 220. A. LÓPEZ. “INTERIOR DEL WATER” 
(1969) 
49 x 34 cm. 
Lápiz sobre papel 
PÁG. 398 
 
FIG 221. A. LÓPEZ. “ESTUDIO CON TRES 
PUERTAS” (1969) 
113 x 98 cm. 
Lápiz sobre papel 
PÁG. 399 
 
FIG 222. A. WYETH. “OPEN AND CLOSED” 
(1964) 
76.2 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 401  
 
FIG 223. A. LÓPEZ. “SALIDA DEL ESTUDIO” 
(1967) 
50 x 40 cm. 
Lápiz sobre papel 
PÁG. 401 
 
FIG 224. F. GALINDO. “EL MUNDO DE VOL” 
(1974) 
2OO x 170 cm. 
Óleo sobre tabla 
PÁG. 407 
 
FIG 225. A. LÓPEZ. “NEVERA DE HIELO” (1967) 
142 x 117 cm. 
Óleo sobre tabla 
PÁG. 408  
 
FIG 226. M. VILLEGAS. “TRONCO HERIDO” 
(1981) 
69 x 36.6 cm. 
Acuarela 
PÁG. 409 
 
FIG 227. A. WYETH. “THE BIG OAK” (1978) 
74.9 x 53.3 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 410 
 
FIG 228. A. WYETH. “THE RIDGE” (1968) 
60.1 x 45.7 cm. 
Acuarela sobre papel 
PÁG. 416 
 
FIG 229. F. GALINDO. “ESPANTAPAJAROS” 
(1974) 
60.1 x 45.7 cm. 
Litografía 
PÁG. 416 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 455
 
 
 
 
 
 
